XI Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagdes, Convergéncias USP - Séo Paulo, Brasil

Criacdo dramaturgica: um desafio académico
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Resumo:

Relato de experiéncia de curso de Graduacéo, que propicia a leitura de textos tedricos, de pecas da
dramaturgia classica e do séc. XX (cf. propostas dos proprios alunos) e a producdo de pecas
teatrais breves. Os conceitos fundamentais de tragédia e comédia, de drama, de teatro realista e de
reacOes anti-realistas do teatro (teatro do absurdo, teatro da crueldade, teatro da agressao), e
teatro engajado, i.e., 0 teatro épico de Brecht, trouxeram elementos para uma tarefa principal: a
redacdo e producdo de pequenas pecas teatrais. Para a redacdo destas pecas, foi proposta uma
pesquisa de campo (arquivo desta proposta a ser encaminhada aos participantes do simp6sio) e
foram apresentados alguns elementos relativos ao trabalho do corpo do ator. As pecas de cada
grupo foram discutidas em aula, mas também fora de aula, de modo a afinar nog¢des teoricas,
questdes dramaturgicas, enriquecimento da construcdo de personagens etc.. As encenacdes destas
micro-pecas, por parte de cada grupo, serviram tanto para apreciar valores da dramaturgia, dos
recursos usados, como favoreceram discutir e refletir sobre a questdo da recepcéo.

Palavras-chave: dramaturgia, repertério dramatico, géneros dramaticos, teatro realista e anti-
realista, criagéo.

Introducéo

Em 1970 foi-me atribuida a tarefa de dar aulas de redac&o a alunos ingressantes num Curso de
Letras. Os alunos escreviam mal, pareciam ter um olhar limitado sobre 0 mundo e repetiam muitos
lugares comuns, tanto em sua visdo do mundo, como na linguagem. A andlise deste fendmeno
levou-me a recorrer aos estudos de Herbert Marcuse, de Lewis Mumford e de Marshall McLuhan.
Um exemplo de Marcuse servia muito bem para a analise:

Um homem, que viaje de carro a um lugar distante, escolhe a rota de sua viagem
num guia de estradas. Cidades, lagos e montanhas aparecem como obstaculos a
serem ultrapassados. O campo é delineado e organizado pela estrada: o que se
encontra no percurso é um subproduto ou anexo da estrada. Varios sinais e placas
dizem ao viajante o que fazer e pensar. [...] A rota é feita para o beneficio,
seguranca e conforto do homem. E a obediéncia as instrugdes representa o Unico
meio de se obter resultados desejados (MARCUSE, 1998, p. 79).

Ao reconhecer que a dificuldade provinha de um mecanismo de inseguranga com relagéo ao
proprio conhecimento, com a desvalorizagdo de sua experiéncia pessoal, decidi empreender um
caminho que reativasse o potencial silenciado. A estratégia seria multipla.

1 Pesquisa de campo

Primeiro, era preciso apresentar as teorias que explicavam sua dificuldade e aparente
“incompeténcia”. Isto é, os alunos precisavam ler algo de Marcuse e McLuhan pelo menos. Como
seus textos ecoavam a literatura trivial, propus-lhes que lessem o livro de Abraham Moles, O
Kitsch'. O ponto basico era revelar-lhes que sua dificuldade ndo provinha de si, mas de uma cultura
de massa que escondia o potencial de cada um. Segundo, os alunos fariam uma pesquisa de campo
em lugares ricos em impulsos, em realidades, isto €, em espacos em que Se concentrassem pessoas

! Sdo Paulo: Perspectiva, 1975.



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagdes, Convergéncias USP - Sao Paulo, Brasil

em torno de uma atividade semelhante ou paralela. Sugeri alguns lugares ou situagdes, a guisa de
exemplo: feiras, mercados, supermercados; empdrios, quitandas, vendas, bares e tais; hospitais,
postos de atendimento médico e de pronto-socorro; escolas de qualquer nivel e grau; estaces
ferroviérias, rodovidrias, aeroportos, pontos de taxi, pontos ou terminais de 6nibus; estadios em dia
de jogo (de futebol, de basquete, ou volei); campos de pouso de avides, pistas de corrida;
construgdes (qualquer canteiro de obras de quaisquer dimensdes ou custos); comunidades diversas:
portuguesa, japonesa, chinesa, coreana, italiana, alemé&, nordestina - fora do Nordeste -, polonesa,
russa, africana, etc.; fabricas (de qualquer porte); Férum, Delegacia de Policia, prisdo; festas,
dangas, brincadeiras; rituais religiosos de qualquer tipo nos locais sacralizados correspondentes. A
unica condicdo era que o local escolhido fosse encontravel na regido préxima a frequentada ou
percorrida pelo grupo todo. Havia, ainda, outros aspectos a serem levados em conta. A pesquisa
seria feita em grupos de uma a cinco pessoas. Seria distribuido, entre os alunos de cada grupo, um
elenco de perguntas que servissem para orientar a observacdo, caso 0 quisessem. Importante seria
registrar aspectos, ter os 6rgdos dos sentidos atentos, ndo responder obrigatdria e compulsivamente
as perguntas e, fundamentalmente, respeitar o interlocutor, qualquer que fosse a sua condigdo e
aspecto (incluindo bébados ou moradores de rua).

2 Da teoria para a pratica e vice-versa

Quando me foi proposto que desse o curso “Textos em Teatro” e “Pesquisa Il: Literatura e
Outras Artes”, decidi voltar ao projeto antigo (de 1970...) e pedir que os alunos escrevessem micro-
pecas. Seria uma forma de dar-lhes conhecimentos tedricos, leva-los a querer ampliar seu repertorio
ficcional (dramaturgico, cinematogréfico, literario) e redigir uma micro-peca, exercicio que 0s
deixaria mais & vontade e livres do que quando da redagdo de textos criticos ou tedricos. Seria,
portanto, um exercicio de escrita. As reflexdes tedricas construtoras da estratégia de ensino seriam
semelhantes as dos cursos ministrados entre 1970 e 1975.

As formas teatrais sdo vivas e intensas e sua apresentacédo exigiria que os alunos cuidassem de
alimentar a recepcdo, fornecendo as referéncias necessérias e suficientes, no texto e na encenagéo,
para o tipo de apreensdo desejada. Portanto, seria preciso cuidar do objeto de observacgdo, da
redacdo do texto, sempre pensando na recepgdo. A recepgdo atuaria, ainda, de outra forma,
revelando que qualquer texto ou cena tem mais de um receptor — e ndo s6 o receptor privilegiado,
unidimensional, em certa medida, que é o professor. Dai, também, a sugestéo de que as micro-pecas
fossem encenadas, a fim de terem um puablico maior que estritamente o docente.

O texto e a cena teatrais, como o texto literario, tém diversas camadas de sentido. Considero
que 0s textos e cenas ricos sdo palimpsestos. Chamo-o0s assim por conta das camadas de sentido
neles existentes, necessarias para um texto rico e instigante. A riqueza de sentidos € criada por
muitos recursos possiveis, ndo todos necessarios ao mesmo tempo, com grande gama de variagdes.
A desautomatizagdo, i.e., a novidade da forma, da expressdo, do uso do espago cénico, dos
figurinos, do uso da luz ajudam. O que contribui fortemente para a pluralidade dos sentidos é néo so
a organicidade da expressdo do corpo em todas as suas dimensdes e porcdes, mas também o
acréscimo de detalhes sutis, que sublinham a davida, introduzem a culpa ou o medo, enfim,
introduzem opostos, variantes, expressoes divergentes, dentro de um conjunto cuja expresséo
dominante seria outra. Ao estudar as configuragdes de formas, linhas, corpos existentes na obra de
Escher, Andréia Machado Oliveira e Tania Mara Galli Fonseca dizem algo que poderia caber para
0S corpos, paisagens, espacos da obra teatral:

S&o delineagBes sobre as quais o plano da vida se trama e o tempo se imprime por
meio das inscri¢Bes interiores e exteriores das dobras, dos fluxos e densidades das
forcas, ou seja, estes sutis registros corporais, gravados no viver, mapeiam
paisagens que explicitam os tempos em que se desdobram, as forgcas que as
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atravessam, as relacfes que as determinam e os seres que a habitam. (OLIVEIRA e
FONSECA, 2006)

Esta afirmacéo, tdo facil e maledvel sobre o papel em branco, ou sobre a tela do computador,
é bem mais complicada de ser realizada na cena viva. Algumas pegas ou cenas experimentais
sofrem da falta de densidade semantica, porque se empenham estritamente na experimentacdo
imediata — as vezes com o uso de instrumentos mais modernos, como o celular ou outras maquinas
— e perdem de vista dimensdes mais profundas (e mais ancestrais), que podem conviver com a
experimentagdo assim como convivem com o homem contemporaneo. Talvez esta perda de vista do
todo de sentido nas pecas experimentais se entenda paralela & perda de suporte da pintura. Mas na
pintura, mesmo sem suporte, interpenetram-se sentidos, como na obra de Cy Twombly, que agrega
palavra & poesia da cor e das formas, do espaco e do movimento. O espectador da cena teatral,
correspondentemente & pulsdo de ficcdo que leva a producdo ficcional, tem a sua propria pulsdo de
ficcdo, que se empenha na atribuicdo de sentido & peca ou cena teatral, ao quadro ou & obra escrita.
E requer um sentido ou o belo como moeda de troca para o encontro virtual entre cena e receptor. A
cena pobre ndo se basta a si mesma: requer explicacdes, conversas, trocas posteriores a encenacao.
Sabemos que o que vem de fora da cena € espurio e falso, porque exige um movimento de recepcéo
mais teorizada e racionalizada, fazendo com que se perca o frescor do impacto possivel da cena em
si. A idéia de palimpsesto consiste em oferecer na cena uma pluralidade de vertentes, de referéncias,
ainda que sutis, capazes de introduzir fissuras a serem preenchidas por sentidos diversos pelo
receptor.

A peca seria redigida de acordo com o tom que 0s alunos quisessem imprimir: comico,
tragico, dramatico; realista, anti-realista, pedagdgico, doutrinario, politico. Para poder fazer a sua
escolha, o aluno precisava ser instrumentalizado com informagdes sobre as formas teatrais. Dai
apresentar-lhes nocdes de tragedia, comédia e outras. Mas antes eram-lhes entregues questdes para
estimular a observacdo de personagens (com a clareza de que a apreensdo seria de personagens
mesmo, criadas a partir da observacdo das pessoas). A apreensdo do outro é, no limite, impossivel.
O outro apresenta desafios para a sua compreensdo, apreensao, talvez apenas intuidos e investidos
de sentidos pelo interlocutor, na sua tolerancia na abordagem deste outro. A observagéo do corpo,
das relagdes entre as pessoas, da linguagem, seu nivel, suas repeti¢cdes, manias, seria reveladora de
emoc0es, conflitos, dramas, brigas, tristezas, alegrias. Como as pessoas contam sua vida? Em tom
de ladainha (sempre no mesmo tom), ou de forma exaltada, irritada, hilariante, malandra? Pedi que
observassem siléncio e fala, timbre e volume de voz. Submisséo ou altivez na expresséo e na atitude
perante o outro. Modos de se agruparem ou afastarem uns dos outros, isto é, quais eram as formas
de uso do espago pelo corpo dos observados. E que observassem o espago em si, suas caracteristicas
e peculiaridades.

A redacdo e encenagdo da peca teatral desperta novos problemas, conforme o olhar e 0 modo
de contar, ndo tanto conforme a realidade propriamente dita. Trata-se de ficcdo e ndo de
reconstituicdo da realidade. A ficcdo é estimulada pela realidade circundante, mas também e
fortemente pela maneira como a realidade é apreendida. Qual serd o enfoque, a perspectiva a partir
da qual se vai contar uma estoria, uma cena? O conceito de perspectiva, frequente na ficcéo escrita,
é entendido como suspendido pela proximidade dos corpos na fic¢do teatral. Alguns pormenores
precisam ser observados. A delimitacdo do espaco cénico, mesmo que proximo ao espectador,
revela o seu carater ficcional. Nas performances isto € mais dificil. Se o ator for conhecido pelo seu
publico, o espectador precisa ter elementos que sublinhem o universo de emogBes a serem
acionados. Por exemplo: é muito dificil infundir medo no espectador numa performance realizada
por um ator conhecido, em meio a um publico que com ele j& conviveu. As ameacas da peca
precisam ficar claras e as circunstancias amedrontadoras também. Uma performance anunciada
como espetaculo (portanto claramente diferente do happening por ser mais cuidadosamente
elaborada), caso pretenda envolver a participacdo dos espectadores, deve levar em conta que 0s
espectadores ai acorreram para ver ficgdo. Seria ilusdrio supor que o espectador se envolveria com a
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cena como se fosse uma realidade ameacadora. O perceptivel roteiro da agdo, previamente definido,
passivel de ser reproduzido fielmente em outros momentos ou locais, deixa de ser uma performance
e passa a ser uma pseudo-realidade que precisar ser discutida — portanto a ser racionalizada a
posteriori. Ficcdo quer-se ficcdo. Se uma cena requer um filosofar posterior, existe equivoco. O
equivoco advém da cena limpa, de certa assepsia, da inexisténcia de verdadeira ameaca para a vida
do espectador. Advém da unicidade de informagdes, todas contextualizadas num Unico momento
histdrico e universo psiquico, sem nuances, o que a torna asseptica e impenetravel.

O que na literatura se constrdi pelo foco narrativo, na cena teatral existira pela seqtiéncia das
falas, seja um monologo, sejam didlogos. Estes didlogos revelardo se as relacbes sdo de simetria ou
ndo entre as personagens e liberardo pouco a pouco os ndcleos de tensdo. A sua pluralidade
enriquece a cena.

A escrita de uma peca teatral de qualquer extensdo ndo advém da observacdo do mundo, da
conquista da auto-estima, da valorizagdo do proprio olhar. Advém deste conjunto, somado as
estratégias usadas com determinadas funcBes. Uma crianga consegue apresentar uma cena a partir
de seu olhar, porque a pulséo de ficcdo ainda ndo foi silenciada. E porque ndo se espera dela a
incorporagdo de um repertdrio. Um adulto precisaréd de repertorio, de referéncias para dar forma a
sua obra. Dai que o curso que vim propondo na Unicamp, nos dltimos anos, contivesse nogdes
basicas de tragédia, comédia, drama, de teatro realista e anti-realista, de teatro épico e engajado.

3 Nocoes basicas de tragédia

Quais foram estas nogdes bésicas? Apresentei a hybris, sentimento de orgulho desmedido que
leva os herdis da tragédia a perpetrar uma violacdo a ordem estabelecida, através de uma agdo que
se constitui como um desafio aos poderes e ordem divinos. Eles incorrem num erro, a hamartia, que
provoca a némesis, indignacdo divina que se consubstancia numa punicdo ou desgraca que se abate
sobre eles. Estendi o conceito de hybris para a altivez, a empéfia, que aparecem em pecas
contemporaneas com nuances diferentes, e a violagdo de outra ordem estabelecida, que desafia
apenas a relagdo entre os seres. Falei na peripécia, definida na Poética de Aristoteles como "a
mutacdo dos sucessos no seu contrario™. Seria um elemento de surpresa que se produz quando um
fato altera o desenvolvimento previsivel da acdo dramatica, que se desenrola ao contrario do que o
decurso dos eventos representados faria esperar. Este elemento de surpresa ndo perturba a
verossimilhangca. Em certa medida corresponde a uma frustragdo de expectativa, elemento
importante para a desautomatizacdo. Os topicos levantados por Aristoteles em sua Poética néo se
restringem as tragédias gregas. A catastrofe, acdo perniciosa e dolorosa que provoca uma reacdo
emocional marcada pelo excesso (o pathos), ou o desenlace, 0 momento da tragédia em que o curso
dos eventos se altera, determinando o final feliz ou infeliz da agéo, tanto s&o recursos de pegas
passadas, como presentes, com variagdes que as atualizam. Também a hamartia, uma espécie de
"até" homérica porque sem sentido religioso, segundo a qual os deuses ou um principio demoniaco
cegariam arbitrariamente, em um momento determinado, 0s homens, deixando-0s perplexos, tem
sido motivo de preocupacdo e de reflexdo. O erro tragico consiste antes em produzir o mal a outros
por ignorancia, dentro da previsibilidade. A discussdo sobre a diferenca entre a hamartia e o
inforttnio, ou atychema, que é o mal causado de modo imprevisivel, interessa mesmo em textos ou
cenas de hoje, porque ajuda a discernir aspectos éticos e morais nas relacdes entre as personagens.
Auxilia a distinguir entre o que acontece a personagem, independente de sua vontade e acéo claras,
e 0 que decorre de sua responsabilidade. Verdade e acontecimento séo vertentes essenciais da
tragédia. Este bindmio levanta o problema da verdade em sua dimensdo atemporal, como o
permanente diante do cambiante, que se tocam e se afastam sempre.
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4 A comeédia

A matéria cOmica presta-se a uma dupla interpretacéo e, por isto, produz, no espirito humano,
uma dupla impressdo: de logica e, simultaneamente, de absurdo. O riso é o resultado da nossa
aceitacdo de duas ideias ou situacOes aparentemente irreconcilidveis. O coOmico visa normalmente a
solucdo de uma tensdo através do riso.

David Fairley-Hills considera a incongruéncia como fonte do cdmico, j& reconhecida pela
tradicdo: O cOmico [...] surge das incongruéncias entre modos opostos de observar as mesmas
idéias ou imagens. Esta incongruéncia € um ingrediente h4 tempos reconhecido como necessario
para 0 comico.? (FAIRLEY-HILLS, 1981, p. 20).

O cdmico ndo tem apenas um carater ludico associado ao prazer. O riso aparece no texto
literario, frequentemente, associado a uma funcdo didatica, cumprindo a célebre méaxima latina:
“Ridendo castigat mores” (O riso corrige os costumes). H& relagdes entre as no¢des de comico e de
comédia. A comedia provoca o riso pondo em relevo excentricidades ou incongruéncias de carater,
da linguagem ou da acdo. Na comédia normalmente coexistem o0s varios tipos de comico. O
predominio de um deles torna possivel estabelecer algumas relacdes: o comico de situacdo, que
resulta do proprio enredo, é caracteristico da comédia de acontecimento ou de intriga; o comico de
carater, resultante do temperamento das personagens, caracteriza a comédia de caracteres; o cOmico
de costumes, que explora as convengdes e falsos valores da sociedade, é relacionidvel com a
comédia de sociedade ou de costumes. Nesta Ultima e na comédia de caracteres, a satira assume-se
como uma das mais fortes manifestages do comico.

Na obra O Riso, do filésofo francés Henri Bergson, encontram-se reunidos trés artigos de
fundamental importancia para a compreensdo dos mecanismos da comicidade. Bergson salienta que
o cdmico é um fendmeno exclusivamente humano, destacando que este se dirige a inteligéncia. De
acordo com esta teoria intelectualista, as emoc¢des seriam um obstaculo a produgéo do riso. Seria,
assim, necessaria uma “anestesia momentanea do coragdo” (BERGSON, 1993, p. 19) para que 0
comico produzisse o seu efeito. O vetor essencial do pensamento deste fil6sofo consiste na idéia de
que o riso tem uma funcéo social (visa o aperfeicoamento do homem) e, por essa razéo, 0 seu meio
natural é a sociedade. Segundo este autor, “o riso deve preencher certas exigéncias da vida em
comum, deve ter um significado social.” (BERGSON, 1993, p. 21).

A esséncia da comicidade reside, segundo Bergson, na fusédo entre o “mecénico” e o
“vivente”. O comico das formas resultaria essencialmente da rigidez adquirida por uma fisionomia e
o cdmico dos movimentos teria origem nas atitudes, gestos ou movimentos mecénicos com carater
repetitivo. Bergson associa a este tipo de cdmico os artificios usuais da comédia, referindo como
exemplos “a repeticdo periddica duma palavra ou duma cena, a intervengdo simétrica dos papeis, o
desenvolvimento geométrico dos quiiproqués” (p. 37). O comico de situagdo resultaria da repeticéo
insistente de determinado acontecimento ou da inversdo dos papeéis das personagens face a uma
dada situacdo. Poderia ainda resultar daquilo que Bergson designa como “interferéncia das séries”
(p.74), ou seja, uma situacdo seria comica quando pertencesse simultaneamente a duas séries de
acontecimentos independentes e a0 mesmo tempo se pudesse interpretar em dois sentidos opostos.
O comico de palavras teria origem na aplicacdo a linguagem dos processos de “repeticdo”,
“inversdo” e “interferéncia”. Ligado a este Ultimo tipo de cdmico, estaria ainda a “transposi¢do”. A
parddia seria resultado de uma transposicdo do solene para o familiar. Por outro lado, o exagero
resultante do processo de transposicdo da grandeza ou do valor dos objetos também poderia ser
comico. Bergson enquadra ainda neste processo a ironia e o humor. Concebendo a linguagem como
uma obra humana, considera ser essa a razdo por que ela pode produzir efeitos risiveis. Por fim, o

2 “The comic [...] arises from the incongruities between opposed ways of regarding the same ideas or
images. That incongruity is a necessary ingredient of the comic has long been recognized.”
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comico de caréter derivaria essencialmente da falta de integragdo da personagem na sociedade e de
algo semelhante a uma distracéo da propria personagem.

A compreensdo dos mecanismos do riso a partir do corpo do ator foi possivel gracas a
participagdo de uma atriz-clown (Erika Lenk), que apresentou uma cena de seu proprio clown (cada
ator tem seu proprio clown, com nome e caracteristicas particulares), assim como apresentou as
no¢Oes de Bergson, que funcionam muito bem para o comico da cena e do corpo.

5 Repertorio

A fim de ampliar o repertério dos alunos e a0 mesmo tempo analisar aspectos de tragédia,
comédia e drama, foram apresentados filmes como Ran, dirigido por Haquira Kurosawa, Hamlet,
dirigido quer por Kenneth Branagh, quer por Franco Zeffirelli, filmes de Charles Chaplin, comédias
de Woody Allen e outros. E foi apresentada a commedia dell’arte, teatro espetacular baseado na
improvisacdo e no uso de mascaras e personagens estereotipados. O espetaculo funciona porque
existe & disposigdo o canovaccio, argumento ou esquema de acdo cénica, com base nos quais 0s
atores improvisavam.

Importantes foram algumas nocdes bésicas sobre o conceito de dialética e de distanciamento
de Bertolt Brecht®, sobre o teatro da agressdo e sobre o teatro do absurdo. Também algumas nogdes
do teatro N6 e Kabuki, fundamento de uma série de experimentacOes da arte do ator no séc. XX. A
partir dai falou-se um pouco sobre nocdes sobre a arte de ator, com a demonstracéo técnica de um
ator do Lume Teatro. Comentamos um recurso importante para a cena: o siléncio como metonimia
de emogBes — ou a musica como utopia de horizonte comum, que ndo consegue ser expressa pela
palavra.

E ainda foram lidas e analisadas trés pegas teatrais, escolhidas, a cada semestre, pelos proprios
alunos, a fim de que a sugestdo em si j& despertasse 0 seu interesse.

6 A linguagem

A linguagem a ser usada nos textos foi discutida a luz de algumas teorizagcBes de poetas,
criticos, tedricos. N&o houve tempo para que os alunos assimilassem tudo e ja experimentassem
uma linguagem mais radicalizada. Mas devem ter servido para futuras reflexdes e usos da
linguagem frases como de Antonin Artaud, de que era preciso “criar sob a linguagem uma corrente
subterranea de impressdes, de correspondéncias, analogias”. Em O Teatro e seu duplo®, obra na
qual apresenta o conjunto de idéias que constituiram o teatro da crueldade, Antonin Artaud defende
uma linguagem que possa

% “Djalética e estranhamento

1 Estranhamento como compreensdo (compreender - ndo compreender - compreender), negacdo da
negacao.

2. Amontoamento das incompreensdes, até que a compreensao apareca (transposicdo da quantidade em
qualidade).

3. O particular no geral (o processo em sua especificidade, unicidade, dai tipicidade).

4. Momento do desenvolvimento (a passagem de sentimentos em outros sentimentos de natureza
contréria, critica e sensibilidade [Einfiihlung] reunidos.

5. Contraditoriedade (tal homem em tais circunstancias, tais serdo as conseqiiéncias da acao!).

6. Um compreendido a partir do outro (a cena, semanticamente independente, é redescoberta em um
sentido parcialmente diferente na sua justaposigéo e relacdo com outras cenas.

7. O salto (saltus naturae, desenvolvimento épico com saltos).

8. Unicidade dos contrarios (0 oposto é buscado no Unico, mae e filho - em mde - exteriormente
semelhantes, lutam um contra o outro por causa do salario).

9. Praticabilidade do conhecimento (unidade de teoria e pratica).

* Artaud, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o Paulo: Editora Max Limonad Ltda., 1987.
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exprimir objetivamente verdades secretas. Uma linguagem mais concreta que a
utilizada para falar da esfera psicologica: mudar a finalidade da palavra no teatro é
servir-se dela em um sentido concreto e espacial, combinando-a com tudo o que 0
teatro contém de especial e de significagdo em um dominio concreto; é manipula-la
como objeto solido, capaz de abalar as coisas inicialmente no ar, e em seguida em
um dominio mais misterioso e mais secreto. (WILLER, 2000°)

N&o s a linguagem é usada por Artaud com este fim. O teatro da crueldade é um ritual que
valoriza o gestual e o objeto e cria relagdes reciprocas entre palco e platéia.

Artaud postula que a linguagem clara nada diz ao espirito - impede o pensamento - percorre a
direcdo contraria. A partir do conhecimento das palavras claras, procura a forma de expressdo em
que as palavras remetam a imagens e constroi seu discurso por meio de metéforas, alegorias, signos
e palavras sem sentido, mesmo em suas teorizagdes sobre o seu teatro da crueldade. “Proponho,
portanto, um teatro em que imagens fisicas violentas choquem e hipnotizem a sensibilidade do
espectador envolvido pelo teatro como em um turbilhdo de forcas superiores.” (ARTAUD 1964, p.
128).

Se o teatro é o0 meio escolhido por Artaud, é porque ele cré ser o Unico meio que
age diretamente sobre a consciéncia das pessoas, portanto, um instrumento ativo e
enérgico, capaz de revolucionar a ordem social existente. (...) O Teatro da
Crueldade s6 pode crer numa revolugdo que atinja destrutivamente a ordem e a
hierarquia dos valores tradicionalmente aceitos como absolutos (FELICIO, 1996:
113).

Ele afirma que “no ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente
precisamos antes de mais nada, de um teatro que nos desperte: nervos e coragdo.” (ARTAUD, 1987:
81).

Em nenhum momento da histéria cultural da humanidade foi negada necessidade paralela.
Hoje, mais do que antes, talvez, precisamos de uma arte, de um teatro que desperte nervos e
coragio. O que engloba consciéncia, moralidade e ética. E o que podemos entender do
esclarecimento de Artaud do que seja o teatro da crueldade.

Je propose un théatre de la cruauté. Avec cette manie de tout rabaisser qui nous
appartient aujourd'hui a tous, cruauté, quand j'ai prononcé ce mot, a tout de suite
voulu dire sang pour tout le monde. Mais théatre de la cruauté veut dire théatre
difficile et cruel d'abord pour moi-méme. Et, sur le plan de la représentation, il ne
s'agit pas de cette cruauté que nous pouvons exercer les uns contre les autres en
nous dépecant mutuellement les corps, en sciant nos anatomies personnelles ou,
tels des empereurs assyriens, en nous adressant par la poste des sacs d'oreilles
humaines, de nez ou de narines bien découpés, mais de celle beaucoup plus terrible
et nécessaire que les choses peuvent exercer contre nous. Nous ne sommes pas
libres. Et le ciel peut encore nous tomber sur la téte. Et le théatre est fait pour nous
apprendre d'abord cela.” (ARTAUD 1964, p. 27)

® http://www.secrel.com.br/jpoesia/agwiller7.htm. Acessado em 04.06.08.

® Je propose donc un théatre ou des images physiques violentes broient et hypnotisent la sensibilité du
spectateur pris dans le théatre comme dans un tourbillon de forces supérieures.

"'Por isso proponho um teatro da crueldade. Com esta mania de rebaixar tudo o que hoje pertence a nés
todos, crueldade, quando pronunciei esta palavra, foi entendida por todo o mundo como sendo sangue. Mas
teatro da crueldade quer dizer teatro dificil e cruel antes de mais nada para mim mesmo. E, no plano da
representacdo, ndo se trata da crueldade que podemos exercer uns contra os outros despedagando
mutuamente nossos corpos, serrando nossas anatomias pessoais ou, como certos imperadores assirios,
enviando-nos pelo correio sacos de orelhas humanas, de narizes ou narinas bem picadas, mas trata-se da
crueldade muito mais terrivel e necessaria que as coisas podem exercer contra nds. Ndo somos livres. E o céu
ainda pode desabar sobre nossas cabecas. E o teatro é feito para, antes de mais nada, mostrar-nos isso.




X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagdes, Convergéncias USP - Sao Paulo, Brasil

Conclusao

A bagagem de impulsos foi grande porque a intengdo néo era a de fornecer um modelo para a
escrita, mas um conjunto de impulsos que pudessem estimular a criagdo com as caracteristicas que
correspondessem aos pontos de vista de cada grupo de alunos. Eles viram, por exemplo, que h&
modos aparentemente ndo agressivos ou altissonantes de introduzir o novo e levar a uma nova
consciéncia a respeito das relagdes humanas, ou com relacdo ao socialmente excluido, como a
proposta de encenacdo do Lume Teatro. O repertdrio tedrico, critico e dramatdrgico de alguma
maneira permitiu aos alunos registrarem as suas pesquisas e apresenta-las com a expressao de texto
dramatdrgico, a fim de que a docente (dentro e fora da sala de aula) discutisse com eles a melhor
forma e seus recursos para a escrita da peca. Foi possivel falar sobre o cenario e 0 uso do espago
cénico. Sem davida as encenagdes foram bastante improvisadas, pela falta de recursos técnicos e de
verba para tal. E porque os alunos ndo eram atores. Assim mesmo, em cada semestre foram escritas
e encenadas 15 pecas teatrais, com temas e solugdes de género e cénicas diferentes entre si.

Foi inevitavel que tanto a construcdo de personagens como as apresentagcBes cénicas
contivessem marcas das biografias dos autores-atores. Os reflexos biograficos, camuflados, tiveram
0 papel dos sonhos. No lugar da lembranca exata, (que s existe virtualmente), os temas e as
situacOes das pegas repetiam situagdes da vida real ndo resolvidas. Em alguns casos foi preciso que
a docente propusesse desenvolvimentos para aspectos imprecisos, pouco claros, cuja repeticdo
impedia que a peca se desenvolvesse quer como absurdo, quer como realista, ou o que fosse. No
lugar da lembranca estava o esquecimento. Mas o esquecimento, o siléncio traumatico, doloroso,
pode ser preenchido, substituido ou esbogado por um elemento ficcional que reconstréi de outra
maneira o acontecido, o observado, o vivido. E possivel que em um que outro caso o trabalho
ficcional tenha se prestado para levar a uma tomada de consciéncia do acontecimento doloroso. Se,
como diz Paul Ricouer,

La premiére lecon de la psychanalyse est ici que le trauma demeure méme quand il
est inaccessible, indisponible. A sa place surgissent le retour du refoulé sous des
guises diverses offertes au déchiffrement mené en commun par I’analysant et
I’analyste. (RICOEUR, 2000, p. 576)

também o receptor que ndo é nem analista, nem analisado vé naquilo que esta inacessivel e
indisponivel, mas que deixa tragos, tracos recobertos por uma ficcionalizagdo que permitem
associagOes cujo resultado séo expressdes ricas e fortes. A busca ndo é a da verdade Ultima, mas a
da recuperacdo de uma voz, de uma palavra, de uma expressdo que mesmo que esteja no lugar da
dor, reabilita o emissor — os emissores. A criacdo tem este papel ético fundamental: conduz a
liberdade de expresséo, a alegria correspondente, mesmo que a memdria eluda os acontecimentos
nesta primeira producdo depois de blogueios, porque este ndo é o momento para a recuperacao e
registro da verdade historica.

Com elementos biogréaficos mais perceptiveis ou ndo, o trabalho de cada semestre despertou —
pelas razbes acima enunciadas - grande entusiasmo e a redagdo dos textos pode comentada,
ampliada, diversificada e as vezes corrigida na sua linguagem e ortografia, 0 que sempre ajudou a
um uso mais expressivo e feliz da propria linguagem.

A experiéncia, possivel em qualquer lugar, é altamente estimulante para os alunos,
fornecendo-lhes nog¢des tedricas, criticas, levando-os a construir sua autoconfiancga, a redigir textos
com entusiasmo, organizando-os bem. Leva-0s a perceberem aspectos da ficgdo literéria e
dramatlrgica a partir de sua pratica. E, em alguns casos, encaminhou até mesmo um trabalho de
cunho social, na medida em que o grupo atuou com pessoas em situacdo de rua, ou de
marginalizacdo de algum tipo, quando de sua pesquisa de campo. Em outros casos, levou a
trabalhos artisticos. Foi-me formulada a pergunta:
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Resta saber se a experiéncia de “O mundo se repete mal é porque hd um imperceptivel
avango” (ROSA, 2001, p. 133).
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