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1- CRITICA E DRAMATURGIA

Dramaturgia é o oficio de elaborar um texto com o objetivo de transporta-lo para os
palcos, apresentando diante de um publico as ideias contidas nesta obra. A
palavra drama vem do grego e significa acdo. Desse modo, o texto dramatargico é
aquele que é escrito especificamente para representar a acao. O que se dedica a
essa tarefa € o dramaturgo. O cerne da acdo € o conflito. Toda acdo em cena
depende do conflito e da maneira como os diferentes personagens agem para atingir
seus diferentes objetivos. O dramaturgo pode atuar na tragédia, na comédia,
no drama histérico, no drama burgués, no melodrama, na farsa e até mesmo no
género musical. Entretanto, a dramaturgia ndo esta relacionada somente ao texto
teatral, ela esta presente em toda obra escrita para as artes

cénicas: roteiros cinematograficos, telenovelas, sittcoms ou minisséries.
Dramaturgia Televisiva

A dramaturgia criada para a televisdo € conhecida como teledramaturgia e pode ser
classificada da seguinte forma: programa unitario, seriado, minissérie e telenovela.

Esta ultima se distingue da soap opera, género especifico da televisdo americana.
Dramaturgia Teatral

Em um texto teatral uma histéria € contada como uma narrativa. H4 em geral, um
enredo, personagens principais e secundarios, um certo conflito, uma introdugcéo, um
climax e um desfecho. Difere entretanto, de um romance, devido a forma como o
texto é disposto em geral no que se refere a descricao de cenarios, personagens e a
presenca do narrador. Além disso, devem ser observados os efeitos causados pela
divisdo do texto teatral em cenas e/ou atos de acordo com a ordem dos

acontecimentos.
Aristoteles

Aristoteles definia dramaturgia como "a organizacdo de acfes humanas de forma
coerente provocando fortes emocgdes ou um estado irreprimivel de gozo ou

maravilhamento".
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André Antoine

N&o é inédito apontar que, ja para André Antoine, o espetaculo tal como o concebia,
conformava-se a partir e em torno de um texto, apesar de, na época, ser notorio a
polémica entre Naturalismo e Simbolismo. Antoine fundou o Théatre Libre em Paris
em 1887. Seu trabalho teve enorme influéncia na cena francesa, assim como em

companhias similares em outros lugares da Europa.

"Se o drama naturalista vier a aparecer, s6 um homem de génio podera té-lo gerado.
Corneille e Racine fizeram a tragédia. Victor Hugo fez o drama romantico. Onde esta
0 autor ainda desconhecido que fara o drama naturalista? - Le Naturalisme au
théatre (OC, F. Bernouard, t.42, p.21).

Sabe-se também, que Antoine foi celebrado por revelar aos seus contemporaneos (e
para 0s que vieram apos eles) novos dramaturgos. Divulgou Tolstoi (O Poder das
Trevas, 1888), Turgueniev (O Pao de Outrem, 1890), Courteline (Lidoire,
1891;1893), August Strindberg (Senhorita Julia, 1893), Jules Renard (Pega-fogo,
1900), Henrik Ibsen (Pato Selvagem, 1906), e outros.

Anton Tchecov

Sua historia, e a historia da relacdo com Constantin Stanislavski releva um novo
aspecto do papel de dramaturgo, e de sua obra, posto o que vinha sucedendo com o
"levante” da encenacdo. Avancos estes que nunca o impediram de colocar sempre

sua personalissima "visdo pessoal" em sua obra.

E, é claro, como a histdria nos relega, sabemos que, a partir das criacdes de Anton
Tchecov, Stanislavski pbde entdo vir a estruturar seu famoso e histérico "método" de

interpretacdo para o ator.

E pbde até mesmo fazer avancos em sua estética, chegando até mesmo a
contradizer Diderot, onde o verdadeiro paradoxo do ator ndo residia mais em
"simular emocfes”, mas sim, agora, e de forma comprobatéria, seu paradoxo
deslocar-se-ia para o fato de que ele (o ator) ndo poderia "tornar-se" outra pessoa,
sendo com suas proprias emocdes, enquanto, no processo, permanecia sendo ele

mesmo.
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Dramaturgia Contemporanea

A dramaturgia vém, sistematicamente, como resultado de profundas pesquisas
centradas nos desdobramentos acerca das ideias de sujeito e subjetividade, bem
como por uma Gtica de subjetivacdes e como reflexo direto de avangos nos mais
variados campos do pensamento e atividade humana - renovando-se esteticamente
de forma continuada e progressiva. Incluindo nela ser também objeto de expanséao
da propria linguagem em que opera, valendo-se, por exemplo, de experimentos em
gue a propria grafia e o suporte papel podem funcionar também como tela a aportar
obras que tendam a ser e ter independéncia signica visual (pictocoreogréfica), bem
como outros experimentos que denotam avancgos de linguagem operando dentro da

propria logica de sua estrutura.

Experimentos que denotam, em si, o profundo conhecimento de toda a histéria
anterior de seus avancos estéticos, bem como trazem em seu bojo implicacdes do
gue podera ser 0 avancgo da propria linguagem que a compde. Textos que, inseridos
no campo da Arte, ttm como uma de suas buscas a tentativa da transfiguracéo de
gualquer nocdo que se verifigue estagnada de sentido, e que se nos propdem a
renovar, de modo autdbnomo, nossa compreensdo e sensacdo de qualquer ideia

acerca da historia humana conhecida, e por conhecer.

Procedimentos estéticos que funcionam como trampolins, que nos propdem e
permitem saltos em variadas, distintas e inéditas direcdes. Escrituras que se
propdem a reconstruir o0 mundo de insuspeitadas maneiras, utilizando-se, neste
intento, de procedimentos polissémicos, instaveis, na tentativa de assumir um lugar
preferencialmente de transito, e de alternativas a ideia estratificada do que

conforma-se, historicamente, um 'ser humano'.
Sarah Kane

Sarah Kane é considerada a maior dramaturga do final do século XX na Inglaterra.
Escreveu em vida cinco obras de dramaturgia e um roteiro cinematografico - Skin.
Suas obras: Blasted (Ruinas ou Devastados), Phaedra'’s
Love, Cleansed, Crave e 4.48 Psychosis.

David Harrower


https://pt.wikipedia.org/wiki/Sarah_Kane
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David Harrower é um dramaturgo escocés. Sua primeira obra de
dramaturgia, Knives in Hens foi considerada um sucesso de critica e publico.
Escreveu as pecasKil the OIld Torture Their Young, Presence, Dark
Earth, Blackbird, 365 e Lucky Box.

A critica

Dois dos principais objetivos de uma critica teatral sdo propagar a reflexdo sobre um
espetaculo de teatro e mapear o momento historico pelo qual passa o teatro,
independente de julgamentos, em busca Unica da descricdo da cena contemporanea

ao critico.

A critica comete muitos erros de avaliacdo, mas sao equivocos necessarios para
propagar a reflexdo acerca dos novos fendmenos teatrais, ponto que vai de acordo
com as ideias da dramaturga Marici Salomao, de que a critica € uma das bases da

percepcao, discussao e difusdo de novos caminhos das artes cénicas.

N&o quero glorificar a atividade de critico teatral, seria no minimo pedante e
pretensioso, mas, antes, reconhecer a responsabilidade que carregamos ao assinar
nossos artigos e, por isso mesmo, nos entregarmos a duvida, ao questionamento
constante. Em lugar do autoritario “isso pode” e “isso ndo pode”, reconhecer que o
teatro é territorio livre, em que quaisquer experimentacbes sdo possiveis e que,
concordando ou discordando do fenémeno teatral que se critica, € necessario o

embasamento tedrico e de

Sabato Magaldi, critico e pesquisador de teatro

experiéncias, vividas ou apreendidas em leituras, para se tecer o texto que, alias,
nada deseja ser definitivo, mas, tdo-somente, uma alavanca para a discusséo sobre
tal fendbmeno, ja que segundo diz o diretor inglés Peter Brook “o verdadeiro bom

teatro s6 tem inicio ao cair do pano”.

E preciso refletir, sobretudo, “o que é?” e “para quem é dirigida?” a critica teatral. E
(o)
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preciso diferenciar a critica teatral dos materiais de divulgacdo de um espetaculo.

PRIMEIROS PASSOS PARA UMA BOA CRITICA

Ninguém duvida que a primeira caracteristica exigida a autores de quaisquer
editorias dos jornais e revistas, impressos (as) e eletrénicos (as), € que se escreva
com clareza. Essa exigéncia tdo importante ao reporter, cuja funcao € desembaracar
os fatos do cotidiano para seu publico leitor, é apontada por Sabato Magaldi em
artigo como condicdo primordial para que um texto critico obtenha seu objetivo
primeiro que €& estabelecer a comunicacdo entre quem escreve e quem |é. Ele
acrescenta que o critico “julgue com extrema honestidade e sem preconceitos de
género”. Magaldi diz também que “a primeira fungao da critica é detectar a proposta
do espetaculo, esclarecendo-a, se preciso, pelo veiculo da comunicacdo. Em

seguida, cabe-lhe julgar a qualidade da oferta e de as transmissdo ao publico”.

Para realizar o que chama de “julgamento” ele evidencia a necessidade do critico
assegurar seu conhecimento sobre o objeto do que vai propor a reflexdo critica — o
espetaculo teatral. E, para a aquisicao de tal saber, cabe ao critico, além de soélida
formacédo em cultura geral, a frequente leitura sobre a estética teatral, seus diversos
estagios diante da histéria teatral, estudos sobre os mestres — como Artaud,
Meierhold, Craig, Bob Wilson, Stanislavski, Brecht, Piscator, entre tantos outros —,
conhecimentos sobre a dramaturgia de Sofocles a Shakespeare, de Brecht a Dea
Loher, de Padre Anchieta a Nelson Rodrigues, de Maria Adelaide Amaral a Juca de
Oliveira, do texto coletivo ao processo colaborativo, enfim ser critico € nédo ter medo

de estudar e reconhecer que o saber jamais se esgota.

Por que a critica teatral € tdo importante?

N&o s6 a critica teatral, mas a critica das artes em geral, € um grande beneficio,
principalmente para os leigos que vao assistir a uma pega e nao compreendem

exatamente a mensagem que se quis passar com ela.
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Nesse sentido, € muito util a leitura do livro A Funcédo da Critica, no qual os autores
sao trés dos maiores nomes da critica teatral brasileira: Barbara Heliodora, Jefferson
Del Rios e Sabato Magaldi. Eles falam sobre o que vem a ser e para que serve a
critica teatral.

Barbara Heliodora lembrou que o critico colabora com o0s espectadores ao
destrinchar, esclarecer determinado espetéculo, retirando obstaculos que, pela falta
de informacdo por parte do publico, poderiam afasta-lo da apresentacao,
classificando-a erroneamente. Ja segundo Jefferson Del Rios: “O critico ndo vai ditar
0 gque o artista deve fazer, mas expor sua opinido, concordar — ou discordar — com
as referéncias e invengdes colocadas no palco”. Por fim, Sabato Magaldi ressaltou:
“A primeira funcdo da critica € de detectar a proposta do espetaculo. O critico é
aguele que consegue perceber todos os pormenores da encenacdo, salientando
suas possiveis sutilezas ou inconformidades”.

Aceite essas ponderacfes antes de ir ao teatro e leia 0 que os criticos dizem sobre a
peca, pois eles vao ajuda-lo muito a ter um entendimento mais prazeroso do
espetaculo — podera dai para frente fazer sua propria critica sobre ele. E assim que

se fica amante do teatro, ou seja, entendendo-o!
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2- CENOGRAFIA

A cenografia € a arte de realizar decoracbes cénicas. O termo, que tem a sua
origem num vocébulo greqo, também permite mencionar o conjunto das decoracgfes
gue se utilizam na representacao cénica.

Exemplos: “O melhor desta obra é a sua cenografia, que consegue criar
um clima sombrio e aterrorizante”, “A minha tia encarregou-se de desenvolver a
cenografia que esta actualmente a ser usada no Cirque du Soleil”, “Um problema
com a cenografia obrigou a atrasar a actuacdo dos comediantes, gerando as

queixas do publico”.

A cenografia € composta pelos elementos visuais que fazem parte da encenacao,
como as decoracdes, 0s acessorios (aderecos) e a iluminacgéo. E importante ter em
conta que a cenografia ndo existe s6 no teatro: o cinema e a televisao também tém
cenografias. Os programas de TV que ndo sao de ficcdo, como o noticiario ou um

programa jornalistico, também dispdem de cenografia.

As origens da cenografia remontam ao teatro da Grécia Antiga. Os Gregos
chegaram a desenvolver um artefacto capaz de mudar as decoracdes de acordo

com as diversas cenas, denominado periacto.

Durante anos, o método mais habitual para alterar ou ocultar cenografias foi o
desenvolvimento de uma tela (pano) de fundo. Actualmente, contudo, sdo bastante
frequentes os painéis e as paredes.

O conceito de cenografia, por outro lado, pode utilizar-se para fazer alusdo a
delineacéo em perspectiva de um objecto (onde se representam todas as superficies
gue se podem observar a partir de um ponto determinado) e ao conjunto de

circunstancias que envolvem um acontecimento.

Se vocé acredita que a cenografia € apenas a decoracdo de determinado

ambiente, saiba que ela é muito mais do que um mero acessoério. O
9
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visitante pode né&o ter consciéncia, mas boa parte de suas sensacdes em
um espaco é proveniente da cenografia que foi nele montada. Se vocé,
por exemplo, estd em uma festa que te parece acolhedora, foi
provavelmente porque o cenografo incorporou elementos que te passaram
essa ideia, deixando o ambiente confortavel — seja com sofas e poltronas
para que vocé se sente, seja com o figurino dos gargons, com 0s quadros
na parede, com o cenario ou até com o som ambiente. Toda a atmosfera é
pensada e muito bem planejada pelo profissional e, acredite, nada ali esta
a toa, apenas porque ficou bonito. Quer saber mais? Acompanhe esse
post e entenda conosco o0 que é cenografia e por que ela deve fazer parte
de seu dia a dia.

Voltando as origens

Desde a Grécia Antiga sao utilizados elementos cenogréficos e a arte de
adornar o teatro. Mas pode-se dizer que ela passa a configurar-se como
um mercado a partir da Renascenca no século XX, em que telas de fundo
eram desenhadas e pintadas em perspectivas. Desde entdo, as técnicas
sO evoluiram e, em 1967, foi inaugurado um evento especifico para o
setor: a Quadrienal de Praga. A cada quatro anos, profissionais da area
reinem-se para discutir os caminhos da cenografia e apresentar os seus

melhores projetos.
Mas existem profissionais exclusivos da cenografia?

A segmentacao ocorreu ha pouco tempo, sendo antes a cenografia uma
linha da arquitetura ou da decoracdo de interiores. E importante, porém,
separar as duas fung¢des, por dois motivos principais. Em primeiro lugar, a
cenografia parte de um universo imaginario, enquanto a arquitetura
depende da vida real. Depois, enquanto a primeira € passageira, a
segunda deve ser feita para durar o maximo possivel. Assim, tanto a
criatividade quanto a técnica do profissional da cenografia sao distintas da

arquitetura, mas ambas devem viver em sintonia.

Na pratica, o que o cendégrafo faz?

10
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Além da parte técnica de desenvolver os elementos do cenario, trabalho
para o qual ele pode contar com a ajuda de outros especialistas, como
marceneiros, pintores, costureiros, entre outros, a grande chave do
trabalho do cendgrafo esta na interpretacdo das ideias dos demais
envolvidos no projeto. Tomemos como exemplo o teatro. Nesse caso, 0
cendgrafo precisa entender e incorporar as ideias do diretor e do roteirista
e ainda entender as necessidades dos atores e produtores, tanto fisicas
guanto de orcamento. O mesmo vale para 0s eventos corporativos, para
0S quais € preciso entender as limitacbes do espaco, da empresa que
promovera o acontecimento e das atracdes que podem ser convidadas. No
fim, sua funcdo é a de ouvir as ideias ou os briefings e contar essas

histérias ficcionais por meio de elementos reais.
Os diferentes usos do cenografo

Costumamos pensar, ainda mais quando falamos de mundo da fantasia,
no trabalho do cenografo para pecas de teatro, séries de televisdo ou
filmes. Mas a profissdo também é fundamental para o dia a dia de
empresas. Isso porque pode auxiliar a criacdo de espagos promocionais,
estandes em feiras, showrooms, pontos de venda e até workshops.
Nesses casos, ele alia os conhecimentos da experiéncia do consumidor
com 0s conceitos da marca e com o espaco disponivel. Para eventos,
entdo, nem se fala! Desde as festas de final de ano até as conferéncias e
seminarios, a cenografia marca cada um desses acontecimentos, sejam
eles corporativos, académicos ou até pessoais, como festas de debutante,

casamentos, etc.
Por que contar com um cendgrafo?

Em cada uma das situacbes que comentamos, o papel do cendgrafo € o
de ajudar a cumprir com os objetivos daquele espaco. Vamos comenta-los
de maneira mais detalhada:

Pecas de teatro, séries e filmes

11
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O papel da cenografia nos roteiros de ficcao jA é bastante reconhecido.
Imagine, por exemplo, a sua série de televisao favorita. Depois de alguns
capitulos, jA é possivel reconhecer os elementos que marcam cada um
dos personagens e o quanto cada um dos objetos contribui para contar a
historia. Se o protagonista mora em uma casa baguncada, se o casal esta
sempre em locais de aventura ou se a cena se passa em um lugar
assustador, toda essa configuracdo € fundamental para a trama — e s6 é

possivel de ser bem executada com o trabalho do cenografo.

Para as pecas de teatro, normalmente encontramos mais um desafio:
pelas limitagcdes espaciais e pela proximidade do publico com o espaco
cénico, o cenografo precisa ainda contar com uma capacidade metaforica
muito grande, em que objetos ndo necessariamente reproduzem fielmente
0 que se quer passar, mas fazem com que o espectador os entenda. O
mesmo vale para a divisao dos comodos de uma casa e a transi¢ao entre

um lugar e outro.
Estandes e espagcos promocionais

Em uma convencao ou feira o seu estande competira com diversos outros.
Sao as técnicas da cenografia que fardo com que o0s visitantes se
interessem pelo seu espagco e possam, em poucos metros quadrados,
conhecer o seu servi¢co ou produto. Isso é pensado desde a sinalizacao
até a altura em que sao dispostos armarios e prateleiras.

Pontos de venda e lojas

7

Em pontos de venda fixos, o marketing experiencial é ainda mais
importante. A cenografia farA com que a experiéncia do consumidor
naguele espaco seja marcante e desperte o desejo ndo s6 de compra, mas
de identificagdo com a marca. Som, luzes, cores e até o cheiro tém que
fazer com que a pessoa se sinta em seu ambiente, a vontade. O cendgrafo
pensa desde a decoracdo até a disposicdo dos produtos, passando pelas
vitrines, uniforme dos funcionarios, lugar do caixa e dos balcbes
promocionais e qualquer minimo detalhe que possa contribuir para a
circulacdo das pessoas.

12
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Eventos corporativos

Nos eventos corporativos, o grande desafio € conquistar a atencdo do
publico. A cenografia fara com que a mensagem que sera passada esteja
presente em todo momento, ao mesmo tempo que descontrai 0s
participantes e os convida a participarem. O papel é fazer com que todos

0S presentes se engajem no mesmo objetivo.
Eventos pessoais

Se 0s seus eventos pessoais sd0 momentos marcantes em sua vida,
também devem ser na de seus convidados. E por isso que a cenografia vai
fazer com que o ambiente fique agradavel e mostre também a sua

personalidade, eternizando o acontecimento.

Ainda ha muito a descobrir sobre a cenografia e seus mais diversos usos!
Agora que vocé ja sabe quais sdo os seus principais objetivos, mergulhe
mais fundo nesse universo: assine nossa newsletter e fique por dentro das

novidades da areal

13
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3- ANALISE DO TEXTO E ROTEIROS

E necesséario que a pessoa tenha assistido a um espetéculo teatral pelo menos
uma vez, e que leia alguns roteiros, para que tenha a no¢cdo completa do que é
escrever uma peca, e sobretudo para compreender as limitagcdes a que o teatro esta
sujeito, se comparado a outros meios de producdo artistica como a literatura e 0

cinema, e também o potencial dessa forma rica de expresséo artistica..

Escrever uma pega corresponde a escrever o Roteiro, ou Script, para a
representacao teatral de uma histéria. O Roteiro contém tudo que € dito pelos atores
no palco, e as indicacdes para tudo que deve ser feito para que a representacéo
seja realizada. O modelo grafico do roteiro varia. O apresentado abaixo é apenas um

formato, entre varios que o dramaturgo podera escolher.

A peca de Teatro divide-se em Atos e Cenas. Os Atos se constituem de uma série
de cenas interligadas por uma subdivisdo teméatica. As cenas se dividem conforme
as alterac6es no numero de personagens em acao: quando entra ou sai do palco um
ator. O cerne ou medula de uma peca sédo os dialogos entre 0s personagens.
Porém, o Roteiro contém mais que isto: através das Rubricas e das Indicacdes ele
traz as determinacgdes indispenséveis para a realizagdo do drama e assim orienta 0s

atores e a equipe técnica sobre cada cena da representacao.

As Rubricas (também chamadas “Indicagdes de cena” e "indicagdes de regéncia")
descrevem o que acontece em cena; dizem se a cena € interior ou exterior, se € dia
ou noite, e o local em que transcorre. Interessam principalmente a equipe técnica.
Apesar de consideradas como “para-texto” ou “texto secundario”, sdo de importancia
proxima a do préprio didlogo da peca, uma vez que este normalmente é insuficiente
para indicar todas as acfes e sentimentos a serem executados e expressos pelos
atores. Sylviane Robardey-Eppstein, da Uppsala Universitet, no verbete Rubricas
do Dictionnaire International des Termes Littéraires, faz uma classificagdo minuciosa

das rubricas. Vamos aproveitar aqui apenas as seguintes categorias: Macro-

14
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rubrica e Micro-rubrica, esta Ultima dividida em Rubrica Objetiva e Rubrica

Subjetiva..

A Macro-rubrica é uma Rubrica geral que interessa & peca, ou ao Ato e as Cena. E
também chamada “Vista”, e € colocada no centro da pagina, no alto do texto
respectivo, e escrita em italico ou em maidsculas, e colocada entre parénteses . As
demais Rubricas estéo inseridas no dialogo e afetam apenas a acdo cénica ou a
representacao do ator.

A Micro-rubrica Objetiva refere-se a movimentacdo dos atores: descreve 0s
movimentos, gestos, posi¢cdes, ou indicam o personagem que fala, o lugar, o

momento, etc.

As Micro-rubricas Subijetivas interessam principalmente aos atores: descrevem o0s

estados emocionais das personagens e o tom dos didlogos e falas.

As Rubricas ou Indicacdes ficam em linhas separadas colocadas entre parénteses e
escritas em italico, afastadas da margem esquerda uma meia duzia de espacos
(endentagdo). Podem também ficar no centro, ou cair em meio a fala. A micro-
rubrica objetiva antecede a subjetiva, quando houver.salvo quando - inseridas na

fala — a expressao de um sentimento vem antes de um movimento.

Ao fazer as Indicagdes Cénicas ou Rubricas o dramaturgo (o Autor) interfere na arte
de dirigir do Diretor de Cena e também enquadra a interpretacdo dos atores (seus
gestos, expressao de sentimentos, etc.) sem respeitar sua arte de interpretar. Por
essa razdo deve limitar-se a fazer as indicagdes minimas requeridas para 0 rumo
geral que deseja dar a representacdo, as quais, como autor da peca, lhe cabe

determinar.

As falas séo alinhadas na margem esquerda da folha. Cada fala é antecedida pelo
nome do personagem que vai proferi-la, em letras mailsculas (caixa alta), e seguido
de dois pontos. O nome pode estar na mesma linha, porém € preferivel que fique

acima da linha da fala e das rubricas que lhe pertencem, como no exemplo abaixo.
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As palavras precisam ser impressas com nitidez e ser corretamente redigidas. Usa-
se em geral a letra Courier no tamanho 12. Entre a fala de um e de outro
personagem € deixado um espaco duplo. Os verbos estardo sempre no tempo
presente, e a ordem das palavras deve corresponder a sequéncia das acodes

indicadas.

Resumindo:

e« ATOS e CENAS em maiusculas normais.

« Indicacdes sempre em minusculas e italico.

e Indicacdes gerais de ATO e de CENA (envolvendo mais de um ator) entre
colchetes, em minusculas, em italico e paragrafos justificados e estreitos,
alinhados ao recuo esquerdo;

o indicacbes ao Ator, ap0s seu nome em uma indicacdo que j4 estd entre
colchetes, ou entre parénteses ap0s seu nome na chamada, ou inseridas
entre parénteses em sua fala, Indicacbes ao Ator que sdo muito longas,
melhor coloca-las como indicagfes gerais, entre colchetes.

« nome dos atores em Mailsculas normais, centralizados, primeiro como
chamada conjunta para uma cena e individualmente na indicagao de fala, e
em mindscula nas falas em que séo citados por outros)”.

e Apenas as falas sdo em paragrafos de letras normais e alinhados a margem

esquerda.

Um exemplo:

(Na primeira pagina o titulo da peca, o nome do autor, enderec¢o e ano)
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O MISTERIOSO DR. MACHADO

(cidade, estado)

(ano)

(Na segunda pagina, todos os personagens da pe¢ca) PERSONAGENS
Frederico Torres, vereador.

Aninha, secretaria de Frederico.

Dona Magnolia, vilva ainda jovem, mae de Aninha.

Machado, médico, irmao de Dona Magnolia.

Sinval, motorista de Machado.

Vicente, amigo da familia.

(Macro rubrica) EPOCA: primeira metade do século XX; LUGAR DO DRAMA: Rio de

Janeiro

(Na terceira pagina, a macro rubrica)

PRIMEIRO ATO
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[Casa de familia da classe média. Sala de estar com sofa, abajur,
consoles e outros moveis e apetrechos proprios. Uma saida a esquerda
da para o corredor. A direita, a porta principal de entrada da casa. E

noite. (Macrorubrica)]

CENA |
(Dona Magndlia, Aninha)

[Dona Magnélia, recostada no sofa, |Ié um livro. (Rubrica objetiva)]

ANINHA
[Entra na sala (Rubrica objetiva)]

Ola, mae.

DONA MAGNOLIA:

[Levanta-se do sofa, tem numa das maos o livro que lia (Rubrica

objetiva). Surpresa: (Rubrica subjetiva)]

O que aconteceu? Vocé nunca volta do trabalho tao tarde!

ANINHA

[Mantem-se afastada da mé&e, a poucos passos da porta. (Rubrica
objetiva)]
18
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Na volta passei na Capela da Gloria. Eu precisava refletir... (Desalentada: (Rubrica

subjetiva)) Mas nao adiantou muito. Meus problemas sao de fato problemas!

(Muda a Cena devido a entrada de mais um personagem)

CENAI

(Dona Magndlia, Aninha, Sinval)

SINVAL

[Parado a entrada do corredor, tosse discretamente para assinalar sua

presenca. As duas mulheres voltam-se para ele (Rubrica objetiva)]

Dona Magnolia, eu vou buscar Dr. Machado. Esté na hora dele fechar o consultorio.

ANINHA

[Num impeto: (Rubrica subjetiva)]

N&o, Sinval. Hoje eu vou buscar meu tio. Vou no meu carro. Tenho um assunto para

conversar com ele na volta para casa.

19



INTRODUCAO AS ARTES CENICAS

SINVAL

[Embaracado: (Rubrica subjetiva)]

Dona Ana... As quintas-feiras ele ndo vem direto para casa... Eu é que devo ir. Ele

voltard muito tarde.

DONA MAGNOLIA

[Volta-se e lanca o livro
sobre o] sofa (Rubrica
objetiva); dirige-se
autoritariamente a

Sinval (Rubrica subjetiva)]

Diga-me, Sinval: o que meu irméo faz nas noites de quinta feira? Quando pergunto

a ele, sempre me vem com evasivas. Diga-me vocé.

[A campainha da porta de entrada toca .Sinval aproveita 0 momento em
gue as atencdes estdo voltadas para a porta e escapa pelo

corredor (Rubrica objetiva)]

CENA I
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(Dona Magndlia, Aninha, Vicente)

[Aninha vai abrir a porta. Entra Vicente, amigo da familia, que se
encaminha diretamente para cumprimentar Magnodlia (Rubrica objetiva).
Aninha ndo demonstra simpatia pelo recém-chegado e acha inoportuna

sua visita (Rubrica subjetiva)]

edacdo: papel e espaco. Pode ser criado um paragrafo especifico para as rubricas,
com margem maior a esquerda, ou margens maiores dos dois lados, o que facilitara

o destaque das indica¢gBes em relacao as falas.

A folha de papel “oficio grande” € o mais pratico para a redagédo do Roteiro. O texto
no papel tamanho carta fica mais elegante, mas fica mal distribuido porque a folha é
de tamanho reduzido. O espaco em branco extra neste caso serve para o diretor, 0s
atores, e a equipe de producdo fazerem anotagbes, corregdes e sugestdes para
melhorar o trabalho nos seus setores. Como dito acima, o tipo mais comumente
usado em roteiros € o Courier n° 12. As pecas, quando impressas em livros, tém
formato mais econémico geralmente trazendo para uma linha sé o que na pauta de

trabalho esta em linhas separadas.

As palavras e frases precisam ser impressas com clareza e, principalmente no
Teatro Pedagdgico, escritas com toda correcdo ortografica e gramatical. E preferivel
a ordem direta, evitando-se 0 quanto possivel os tempos compostos dos verbos.
Porém, a linguagem usada deve ser aquela a que a média dos espectadores esteja
habituada a usar no seu dia a dia, e 0os sentimentos mostrados pelos personagens

devem ser expressos do modo como as pessoas em geral costumam expressa-los.

Se o texto é em versos, estes devem ser absolutamente simples. Através do apelo
do seu ritmo podem oferecer ao dramaturgo oportunidades para efeitos emocionais
gue a prosa nao lhe permitiria, mas devem ser escritos tanto quanto possivel de
modo a que possam ser falados com inteira naturalidade pelos atores, em lugar de

declamados. Para isso, ndo deveriam incorporar palavras, ainda que bonitas, que
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ndo sejam usadas na conversacao diaria da média dos frequentadores de teatro, e
as palavras colocadas somente em sua ordem natural, e sem nenhuma inversao

supérflua em beneficio do ritmo.

Quando a fala de um personagem tem uma ou um conjunto de palavras a serem

pronunciadas com énfase, usa-se o italico para assinalar essa énfase. Exemplo:

ANINHA

Mas nédo adiantou muito. Meus problemas séo de fato problemas!

Serd inevitavel ter que escrever varias versdes da peca, a qual podera sempre ser
modificada para melhor, a medida que, no decorrer da leitura de mesa ou nos
ensaios, sugestdes dos atores e da equipe técnica possam ser incorporadas ao
roteiro. A abundéancia de espaco entre as linhas é um modo de facilitar anotar as
alteracOes até a versao final. Porém, mesmo depois das primeiras apresentacfes o
dramaturgo podera ver-se na obrigacdo de fazer correcfes ou desejar aperfeicoar

algum ponto.

Tempo e Custos. Dois controles sobre a extensdo e complexidade da peca sdo o
Tempo e os Custos. No Grande Teatro o limite de tempo e 0s orgcamentos sao
bastante elasticos. No caso do Teatro Pedagdgico, porém, o Educador no papel de
dramaturgo precisa reduzir suas exigéncias a fim de economizar. Precisa estar

atento a este aspecto ao escrever seu roteiro.

22



INTRODUCAO AS ARTES CENICAS

Como iniciar o drama? E uma boa idéia iniciar a partir de um detalhe dindmico da
histéria, deixando para o espectador imaginar o que possa ter ocorrido antes a partir
dos dialogos iniciais que ele ouve. Nao ha acdo dramatica sem conflito. O tema de

todo drama €&, como visto (Nocdes de Teoria do Teatro), um confronto de vontades

humanas. O objeto da peca ndo é tanto expor personagens mas também contrasta-
las. Pessoas de variadas opinides e propensdes opostas chegam ao corpo a corpo
em uma luta que vitalmente importa para elas, e a tensdo da luta serd aumentada se
a diferenca entre as personagens € marcante. Se a cena inicial € uma discussao
entre um fiscal e um comerciante devedor dos impostos, logo os espectadores tiram

varias conclusdes sobre a situacdo dos dois protagonistas.

Concepcao dos personagens. O personagem (ou "a personagem”, quando for
oportuno o emprego do feminino: o Aurélio da como corretas as duas versdes) sera
COmo um amigo ou um inimigo para o dramaturgo, e ele escrevera a seu respeito
com conhecimento de causa, como se falasse de alguém que conhecesse
intimamente. Embora na peca ele explore apenas alguma faceta em particular do
carater dessa figura imaginaria, ele a concebe como um tipo completo, e sabe como
ele se comportaria em cada situagdo da histéria a ser contada. Por exemplo: uma
mulher devotada a religido e a sua igreja, que coisas ela aprova e quais outras
reprova no comportamento das demais pessoas? Um individuo avarento, como age
com 0s amigos e com que se preocupa em cada diferente situacdo do convivio
social? Como reconhecer um escroque antes mesmo dele abrir a boca? Tudo isto
requer muita observacao relativa a como as pessoas revelam sua personalidade e o
lado fraco ou forte de seu carater. Com essa experiéncia de observacdo sera facil
para o0 autor da peca construir seus personagens e montar em torno deles uma
histdria de conflitos, concorréncia, competicdo desonesta ou cooperacao fraterna, e
por ai desenvolver um drama que podera ser a0 mesmo tempo interessante e

educativo.

Tudo no personagem precisa ser congruente, para que ao final algo surpreenda o
espectador. Suas roupas, onde mora, suas preferéncias, seus recursos financeiros,
sua facilidade ou dificuldade em fazer amigos, suas preocupacdes morais, se |é ou

nao livros e jornais, que diversbes prefere ou se pratica ou ndo esporte, tudo isto
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deve concorrer em um personagem auténtico, sem contradicbes. Muito ja se
escreveu sobre pobres se tornarem ricos, e ricos ficarem pobres, e também sobre
increus convertidos, ou almas boas que se deixam levar ao crime, mas a novidade
em cada historia sera a tragédia envolvida nessa transformacéo, que leva alguém a

um gesto que antes nao se poderia esperar dele.

Personagens que tém uma motivacao forte e cujas acdes se dirigem sempre com
objetividade no sentido do que buscam, sem medir 0s riscos, sempre sdo 0S
personagens mais interessantes, mas esse empenho forte se torna, muitas vezes,
seu lado fraco e vulneravel. Justamente uma ac&do que vai contra a inteireza de um
tipo pode se transformar em um ponto alto na historia, como seria 0 caso de um
sovina que, depois de receber uma licdo da vida, se comove com a situacdo de
alguém e lhe da& um presente de valor. E quando o personagem quebra sua

inteireza, antes bastante enfatizada, que surge um grande momento na peca.

O dramaturgo precisa, no entanto, resumir a0 minimo as caracteristicas de seus
personagens, porque sera sempre mais dificil encontrar aquele ator que assuma a
personalidade ideal por ele criada, e possa bem representa-la, e ainda preencher
sua descricao de um tipo fisico quanto a altura, peso, cor da pele, que seja corcunda
ou coxo, tenha cabelo crespo ou liso, etc. Por isto, quanto ao fisico, deve indicar
somente caracteristicas indispensaveis para compor um tipo, sem exigir muito nesse
aspecto. A equipe técnica podera completar a caracterizagcdo com 0S recursos
disponiveis, seguindo a orientacdo do Diretor de Cena. Ela podera inclusive preparar
0 mesmo ator para representar mais de um papel, se a caracterizagéo for simples e
a troca de vestimentas e demais caracterizacdes puderem ser feitas sem demasiado

esforco e em tempo muito curto.

Ao escrever a peca, 0 dramaturgo deve dar a cada personagem um quinhao
significativo de atuacédo, porém na propor¢cao da importancia do seu papel, e fazer
com que cada um deles tenha algo por que lutar, algo que precisa alcancar. Deve
pensar no entrelagcamento de todos os interesses entre si, e nos conflitos

resultantes, e as consequéncias para os que vencerem e os que fracassarem.
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Inspiracdo. A pega tem sua idéia central, relativa a um tema; seu titulo e todas as
cenas devem guardar uma relacdo clara e objetiva com essa idéia. O interesse
intelectual ndo é suficiente para fazer uma peca boa de se ver. O publico quer
passar por emocdes de simpatia e também de auto-estima (opinar sobre o que
assiste). A platéia procura, imével e estética, entender a mensagem de uma peca
sofisticada, e ao final da representacdo esta cansada, enquanto que, se ela desperta

emocdes, sera, no minimo, uma peca interessante.

Ha& um numero limitado, apesar de impreciso, de temas possiveis para o drama. Na
opinido de varios criticos, esse nUmero seria pouco mais, ou pouco menos, de vinte.
Como todos eles ja foram inimeras vezes explorados pelo Teatro no decorrer dos
séculos, fica impossivel uma novidade na dramaturgia, exceto quanto ao modo de
apresentar o tema. Assim, apesar de trabalhar com o velho, o dramaturgo precisa
encontrar uma nova historia, um novo estilo, fixar uma época (teatro historico), a fim
de emprestar originalidade a sua abordagem. Mas, se isto € 0 que acontece com 0
grande Teatro, no caso do Teatro Pedagdgico € um pouco diferente: o tema € de
natureza jornalistica, ou seja, trata-se de uma mensagem a ser passada sobre um
tema educativo momentaneo, de interesse atual. Porém, mesmo neste caso, a trama

havera de cair entre aqueles enredos possiveis na dramaturgia.

Escolhido o tema a ser explorado e criada a histéria a ser levada ao palco, o
dramaturgo faz o Plano para escrever o seu roteiro. O Plano compreende o
desenvolvimento de uma sucessdo de cenas, escritas uma a uma até a conclusao
do drama. Embora existam diversas variaveis, a Estrutura classica de fragmentagéo
de um roteiro € conhecida como Ternario: As primeiras cenas — Primeiro Ato — fazem
a Preparacado (Protasis); nas seguintes — Segundo Ato — desenvolve-se o conflito
inerente ao drama e o0 desenvolvimento da crise até o seu climax (Epitasis);

finalmente o desenlace — Terceiro Ato — com a solugéo do conflito (Catastrophe).

Realismo. O estilo realista no teatro € o que procura guardar fidelidade ao natural,
correspondéncia estreita entre a cena vivida no palco e a vida real quanto aos

costumes e situagfes da vida comum. Porém, se o dramaturgo escreve sua pega
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com muita exatiddo, o espectador ndo terd nenhuma vantagem em assisti-la mais
gue observar a prépria vida nela refletida. Se a peca mostra somente o que vemos
na vida mesma, nao fara sentido alguém ir ao teatro. A questdo importante ndo é o
guanto ela reflete exatamente da aparéncia da vida, mas o quanto ajuda a audiéncia
a entender o sentido da vida. O drama tornara a vida mais compreensivel se o autor

descartar o irrelevante e atrair a atengao para o essencial.

Enfase. No drama, é necessario aplicar o principio positivo da énfase de modo a
forcar a platéia a focar sua atencdo naquele certo detalhe mais importante do
enredo. Um dos meios mais faceis de énfase € o uso da repeticdo. Ao escrever sua
adaptacdo da obra literaria a dramaturgia, o dramaturgo tem presente uma
importante diferenca entre o romance e a peca de teatro: esta Ultima, sendo falada,
ndo da chance ao espectador de voltar paginas para compreender algo que lhe
tenha escapado no inicio. Por esse motivo, os dramaturgos de um modo geral
encontram meios de dar énfase repetindo uma ou duas vezes, ao longo da peca, 0
gue houver de importante no dialogo. A énfase por repeticdo pertence ao diadlogo e
pode ser habilmente introduzida no script.

Em geral, pode ser dito que qualquer pausa na acdo enfatiza "por posicdo” o
discurso ou assunto que imediatamente o precedeu. O emprego de uma pausa
como uma ajuda para a énfase é de especial importancia na leitura das falas, como

um recurso a mais para o dramaturgo.

Porém, ha também momentos que emprestam énfase natural a representacao,
como os ultimos momentos em qualquer ato e, do mesmo modo, 0s primeiros
momentos em um ato. Apenas 0s primeiros momentos do primeiro ato perdem esse
poder, devido a falta de concentracdo dos espectadores que acabam de tomar seus
lugares, ou sao perturbados por retardatarios que passam pela frente das pessoas ja

sentadas. Mas as énfases nunca sdo colocadas na abertura de uma cena.

Para enfatizar o carater de um personagem, colocam-se no texto repetidas
referéncias a sua pessoa, de modo que na sua primeira aparicao, o espectador ja o
conhece melhor que a qualquer dos outros personagens. E claro, existem muitos

meios menores de énfase no teatro, mas a maior parte destes séo artificiais e
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mecanicos. A luz da ribalta € uma das mais efetivas. A intensidade de uma cena
também pode ser criada, por exemplo, se a figura de um Unico personagem &
projetada em silhueta por um raio de luz contra um fundo mal definido. Mais tempo

€ dado para cenas significativas que para dialogos de interesse subsidiario.

Antitese. Uma cena de leve humor vir ap6s uma cena em que se discute um
assunto sério; ou uma agitacdo no bar ser seguida de uma cena tranquila em um
parque equilibram a encenacéo. A Antitese pode ocorrer em uma cena, mas é mais

comum que seja empregada no equilibrio de cena contra cena.

Climax. O climax existe quanto a acdo vai em crescente complicacao, a cada ato,
convergindo para um impasse cuja solucdo ndo é conhecida dos personagens e
nem a platéia pode prever qual sera. O climax depende de certa corrida dos
personagens para seus objetivos. Sera dificil entender como climax uma
convergéncia muito lenta de acontecimentos. Os personagens precisam estar
ansiosos por alcancar seus propoésitos e agirem rapido nesse sentido, para que surja
um verdadeiro impasse pressionando por uma solucdo urgente. Os dramaturgos
normalmente colocam o climax no segundo ato ato, conforme o Ternario acima
referido (Protasis, Epitasis e Castrophe). Porém, se houver quatro, comecam a
exploracdo do tema suavemente, no primeiro ato, fazem crescer a trama no
segundo, e o enredo torna-se progressivamente mais complexo e insoluvel até a
solucéo vislumbrada ao cair do pano do terceiro ato. As explicacdes acontecem no
guarto ato, no qual é mostrado o destino de cada personagem, vitoriosos ou
derrotados, e paira no ar uma conclusao de natureza moral da qual os espectadores

guardardo memoria.

Suspense. O suspense, como o climax, existe quanto a acdo vai, a cada ato,
convergindo mais e mais para um final. No suspense, o0 espectador pode suspeitar o
gue esta prestes a acontecer, mas 0s personagens envolvidos ndo percebem o que
lhes esta reservado. O carater de cada personagem precisa ser logo conhecido pela
platéia, assim como suas inten¢des; um reconhecido ser um velhaco na sua primeira
entrada. Os outros personagens estdo no papel de inocentes, descuidados,
ingénuos, que desconhecem o que o velhaco lhes prepara, mas a platéia ja sabe o

gue ele é e o0 que ele pretende, e pode suspeitar qual sera o desfecho. O fato de a
2/



INTRODUCAO AS ARTES CENICAS

platéia ter esse conhecimento tem um efeito paradoxal, que é tornar mais

interessante o suspense.

Incorre em erro — que com certeza comprometera o sucesso de sua peg¢a—, O
dramaturgo que cria em sua assisténcia a expectativa de uma cena extraordinaria,
exigida pela sua conducdo prévia da trama, e essa cena nao se realiza como

esperado, frustrando assim o suspense criado no espectador.

Recursos a evitar. Fazer um niumero grande de cenas curtas, fazer a historia saltar
varios anos para frente, ou fazer uso do recurso de flash back, isto cria confuséo e
irritacdo nos espectadores. Outros recursos que se deve evitar sdo: criar
personagens invisiveis, que sdo descritos em minldcias mas que nunca aparecem no
palco. Também prejudica o interesse da Platéia aquelas cenas em que um
personagem deixa o palco e volta trazendo algum recado ou conta uma novidade.

Outros ainda sédo os apartes e os soliloquios.

O aparte consiste em o ator falar uma frase audivel para a assisténcia mas que se
supde néo seria ouvida por um outro personagem no palco, ou por todos os demais.
O ator da um passo fora da moldura do palco para falar confidencialmente com a
platéia. O aparte contraria a regra de que o ator deve manter-se aparentemente

alheio a sua audiéncia.

O solildbquio € chamado construtivo quando serve para explicar o progresso de uma
trama de modo a deixar a histoéria mais clara para o espectador, ou para encurtar o
drama. E chamado reflexivo quando é empregado apenas para revelar a platéia
certa seqiéncia de pensamentos de um personagem, sem que por meio dele o
dramaturgo faca qualquer referéncia utilitaria a estrutura da trama. Um bom ator
pode fazer um soliléquio reflexivo sem perder a naturalidade. Embora o soliléquio
reflexivo possa ser util e mesmo belo, o solilbquio construtivo € tao indesejavel como

o0 aparte, porque forca o ator para fora do contexto do mesmo modo.

Final Feliz. Conceber um final para uma historia pode ser a parte mais dificil do
trabalho criativo. Um final precisa corresponder ao fechamento légico do drama

desenvolvido nas cenas antecedentes. Nao pode ser a solucdo de conflitos
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colocados apenas nas ultimas cenas, nem a solucdo para os conflitos colocados no
inicio, deixando-se de lado as complicacdes que se seguiram. O final feliz precisa
ser crivel, aceitavel para os espectadores como a melhor op¢édo, ou como desfecho
claro e compreensivel que satisfaz de modo inteligente ao suspense, traz o alivio
que dissipa as tensdes do climax, e espalha um sentimento de compensacgéo plena

na platéia.

Realismo. O estilo realista no teatro € o que procura guardar fidelidade ao natural,
correspondéncia estreita entre a cena vivida no palco e a vida real quanto aos
costumes e situacdes da vida comum. Porém, se o dramaturgo escreve sua peca
com muita exatiddo, o espectador ndo terd nenhuma vantagem em assisti-la mais
gue observar a propria vida nela refletida. Se a pe¢ga mostra somente o que vemos
na vida mesma, nao fara sentido alguém ir ao teatro. A questdo importante ndo é o
guanto ela reflete exatamente da aparéncia da vida, mas o quanto ajuda a audiéncia
a entender o sentido da vida. O drama tornara a vida mais compreensivel se o autor

descartar o irrelevante e atrair a atencéo para o essencial.

Enfase. No drama, é necessario aplicar o principio positivo da énfase de modo a
forcar a platéia a focar sua atencdo naquele certo detalhe mais importante do
enredo. Um dos meios mais faceis de énfase € o uso da repeticdo. Ao escrever sua
adaptacdo da obra literaria a dramaturgia, o dramaturgo tem presente uma
importante diferenca entre o romance e a peca de teatro: esta Ultima, sendo falada,
ndo da chance ao espectador de voltar paginas para compreender algo que lhe
tenha escapado no inicio. Por esse motivo, os dramaturgos de um modo geral
encontram meios de dar énfase repetindo uma ou duas vezes, ao longo da peca, 0
gue houver de importante no dialogo. A énfase por repeticdo pertence ao dialogo e

pode ser habilmente introduzida no script.

Em geral, pode ser dito que qualquer pausa na acdo enfatiza "por posicdo” o
discurso ou assunto que imediatamente o precedeu. O emprego de uma pausa
como uma ajuda para a énfase é de especial importancia na leitura das falas, como

um recurso a mais para o dramaturgo.
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Porém, ha também momentos que emprestam énfase natural a representacao,
como os ultimos momentos em qualquer ato e, do mesmo modo, 0S primeiros
momentos em um ato. Apenas 0s primeiros momentos do primeiro ato perdem esse
poder, devido a falta de concentracdo dos espectadores que acabam de tomar seus
lugares, ou sao perturbados por retardatarios que passam pela frente das pessoas ja

sentadas. Mas as énfases nunca sao colocadas na abertura de uma cena.

Para enfatizar o cardter de um personagem, colocam-se no texto repetidas
referéncias a sua pessoa, de modo que na sua primeira apari¢cdo, o espectador ja o
conhece melhor que a qualquer dos outros personagens. E claro, existem muitos
meios menores de énfase no teatro, mas a maior parte destes sao artificiais e
mecanicos. A luz da ribalta € uma das mais efetivas. A intensidade de uma cena
também pode ser criada, por exemplo, se a figura de um Unico personagem é
projetada em silhueta por um raio de luz contra um fundo mal definido. Mais tempo

€ dado para cenas significativas que para dialogos de interesse subsidiario.

Antitese. Uma cena de leve humor vir ap6s uma cena em que se discute um
assunto seério; ou uma agitacdo no bar ser seguida de uma cena tranquila em um
parque equilibram a encenacéo. A Antitese pode ocorrer em uma cena, mas é mais

comum que seja empregada no equilibrio de cena contra cena.

Climax. O climax existe quanto a acdo vai em crescente complicacdo, a cada ato,
convergindo para um impasse cuja solucdo ndo € conhecida dos personagens e
nem a platéia pode prever qual sera. O climax depende de certa corrida dos
personagens para seus objetivos. Sera dificil entender como climax uma
convergéncia muito lenta de acontecimentos. Os personagens precisam estar
ansiosos por alcancar seus propoésitos e agirem rapido nesse sentido, para que surja
um verdadeiro impasse pressionando por uma solucdo urgente. Os dramaturgos
normalmente colocam o climax no segundo ato ato, conforme o Ternario acima
referido (Protasis, Epitasis e Castrophe). Porém, se houver quatro, comecam a
exploracdo do tema suavemente, no primeiro ato, fazem crescer a trama no
segundo, e o enredo torna-se progressivamente mais complexo e insolivel até a
solucéo vislumbrada ao cair do pano do terceiro ato. As explicacbes acontecem no

guarto ato, no qual é mostrado o destino de cada personagem, Vitoriosos ou
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derrotados, e paira no ar uma concluséo de natureza moral da qual os espectadores

guardardo memoria.

Suspense. O suspense, como o climax, existe quanto a a¢do vai, a cada ato,
convergindo mais e mais para um final. No suspense, o espectador pode suspeitar 0
gue esta prestes a acontecer, mas 0s personagens envolvidos ndo percebem o que
lhes esta reservado. O carater de cada personagem precisa ser logo conhecido pela
platéia, assim como suas inten¢des; um reconhecido ser um velhaco na sua primeira
entrada. Os outros personagens estdo no papel de inocentes, descuidados,
ingénuos, que desconhecem o que o velhaco lhes prepara, mas a platéia ja sabe o
gue ele é e o0 que ele pretende, e pode suspeitar qual sera o desfecho. O fato de a
platéia ter esse conhecimento tem um efeito paradoxal, que é tornar mais

interessante o suspense.

Incorre em erro — que com certeza comprometera o sucesso de sua peg¢a—, O
dramaturgo que cria em sua assisténcia a expectativa de uma cena extraordinaria,
exigida pela sua conducdo prévia da trama, e essa cena nado se realiza como

esperado, frustrando assim o suspense criado no espectador.

Recursos a evitar. Fazer um numero grande de cenas curtas, fazer a histéria saltar
varios anos para frente, ou fazer uso do recurso de flash back, isto cria confuséo e
irritacdo nos espectadores. Outros recursos que se deve evitar sdo: criar
personagens invisiveis, que sdo descritos em mindcias mas que nunca aparecem no
palco. Também prejudica o interesse da Platéia aquelas cenas em que um
personagem deixa o palco e volta trazendo algum recado ou conta uma novidade.

Outros ainda sédo os apartes e os soliloquios.

O aparte consiste em o ator falar uma frase audivel para a assisténcia mas que se
supde néo seria ouvida por um outro personagem no palco, ou por todos os demais.
O ator da um passo fora da moldura do palco para falar confidencialmente com a
platéia. O aparte contraria a regra de que o ator deve manter-se aparentemente

alheio a sua audiéncia.
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O solildbquio € chamado construtivo quando serve para explicar o progresso de uma
trama de modo a deixar a histdria mais clara para o espectador, ou para encurtar o
drama. E chamado reflexivo quando é empregado apenas para revelar a platéia
certa sequéncia de pensamentos de um personagem, sem que por meio dele o
dramaturgo faca qualquer referéncia utilitaria a estrutura da trama. Um bom ator
pode fazer um soliloquio reflexivo sem perder a naturalidade. Embora o soliléquio
reflexivo possa ser Gtil e mesmo belo, o solildquio construtivo é tdo indesejavel como

0 aparte, porque forca o ator para fora do contexto do mesmo modo.

Final Feliz. Conceber um final para uma historia pode ser a parte mais dificil do
trabalho criativo. Um final precisa corresponder ao fechamento I6gico do drama
desenvolvido nas cenas antecedentes. Nao pode ser a solucdo de conflitos
colocados apenas nas ultimas cenas, nem a solug¢do para os conflitos colocados no
inicio, deixando-se de lado as complicacBes que se seguiram. O final feliz precisa
ser crivel, aceitavel para os espectadores como a melhor op¢do, ou como desfecho
claro e compreensivel que satisfaz de modo inteligente ao suspense, traz o alivio
que dissipa as tensdes do climax, e espalha um sentimento de compensacao plena

na platéia.

A andlise sistemética e aprofundada de pecgas de teatro ou a de espetaculos, estes
dois pilares da analise teatral a moda antiga, parecem hoje ter desaparecido do
ensino universitario. Elas foram substituidas, com frequéncia, pelas oficinas de
escrita ou de encenacdo, como se o conhecimento dos processos criativos fosse
evidente e abrisse automaticamente o caminho para a escrita dramatica ou para a
interpretacdo cénica. Mas se a analise textual ou cénica ainda possui uma longa
tradicdo e métodos comprovados, a oficina de escrita ou de encenacao esta apenas
em uma etapa experimental, uma experiéncia que corre o risco de durar
indefinidamente, em razdo da renovagdo acelerada das formas verbais ou

performativas.

Sob a forma de um balanco geral, em revista algumas das experiéncias
pedagogicas, em diferentes lugares e momentos. Mencionarei esse periodo de

minha carreira académica, ndo por um gosto especial pela autobiografia ou pela
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autoficcdo, mas por uma questao de comodidade em seguir uma evolugcdo que nao
foi somente minha, mas de uma época na qual a teatrologia estava se procurando,
em busca do melhor método de analise de texto e da cena, e também a fim de
estimular a nova geracao a escrever ou dirigir. Tenho consciéncia de que trinta anos
de ensino na Franca, dez anos na Inglaterra ou dois anos na Coreia podem ser
dificilmente comparados a oficinas de uma ou duas semanas em outros lugares do
mundo. No entanto, as mesmas questdes sdo colocadas em todos os lugares,

apesar das diferentes condicfes culturais, institucionais e artisticas de cada pais.

Olhando para tras, ao longo destas quatro décadas, de 1976 a 2016, percebo que
minha trajetoria corresponde aproximadamente a evolucdo da estética teatral e das
teorias dominantes durante esse periodo. Essa descoberta ndo tem nada de
surpreendente: ela segue de forma geral o curso da histéria sociopolitica de nossa
época. Eu ndo estava totalmente consciente disso na ocasido, embora sempre tenha
tentado ensinar levando em consideracdo a situacdo politica, econémica e cultural
do momento e do pais, especialmente quando era convidado a dar uma conferéncia
ou dirigir uma oficina no exterior. O fio condutor de meu trabalho, tanto tedrico
guanto pratico, sempre foi a questdo da relacdo do texto e da cena, mas a
formulacdo do enunciado evoluiu de maneira constante. De fato, passei do texto a
ser interpretado (a ser analisado) ao texto a ser colocado na encenacao. A partir
disso, observei o status do texto em diferentes praticas performativas e culturais. E,
atualmente, interesso-me pelas constantes idas e voltas entre a escrita do texto e a
construcdo da representacao. Assim, peco permissao para retornar as etapas desse
percurso, suas descobertas e seus impasses. Ao longo dos anos, descobri que
minha pesquisa depende tanto das condicbes socioecondmicas quanto de minhas
ideias pessoais sobre o assunto. Essa evolucdo da leitura critica e cénica (entre os
anos 1960 e 1970) as oficinas de escrita e encenacéo (a partir dos anos 1980 até
hoje) corresponde a passagem de um modelo politico sociocritico a um modelo
neoliberal que, atualmente, est4 presente em muitas de nossas universidades. Essa

€ a hipotese que procuro testar neste texto.

UNIVERSITE DE PARIS 3 SORBONNE NOUVELLE (1976-1986)
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ApoOs o periodo movimentado da expressdo corporal e do teatro fisico nos anos
1960, as oficinas de criagdo literaria (creative writing) desenvolvem-se timidamente.
Apesar da afirmacdo de uma Sorbonne que, a partir de 1968, se diz Nova, a
universidade francesa mantém-se cética sobre a possibilidade do ensino da escrita
literaria ou teatral. Ninguém cré na viabilidade disso ou arrisca-se por esse caminho.
No entanto, o trabalho sobre cenas do repertério teatral faz parte de uma longa
tradicao, que tem origem na formacéo tradicional e nos concursos de admissao dos
conservatérios, bem como nas audicdes de atores®®. Nestes anos pds 1968, foi
deixada de lado uma velha atitude normativa (a arte da declamacdo e da
pronunciacdo) e mostrou-se um interesse na reflexdo estética e politica sobre a
releitura das pecas, inclusive dos classicos, reinterpretadas em fungdo de uma

encenacao renovada da peca.

Apesar de tudo, nessas releituras ou nas primeiras oficinas de escrita, continua dificil
desviar-se da analise psicologica dos personagens, que ainda sdo tomados como
pessoas reais cujas motivacdes profundas devem ser questionadas, com a ajuda de
Stanislavski. Nadando contra a corrente, baseio minhas analises dos personagens
em um modelo neoaristotélico e brechtiano, substituindo as intermindveis analises
das motivacdes por esquemas actanciais inspirados em Semas 1970 Mesmo que,
naquela época, Roland Barthes ou Michel Foucault tenham proclamado a morte do
autor, os jovens atores ou 0s autores nascentes muitas vezes cedem a ilusao de que
seus personagens assemelham-se a pessoas reais, que Sao personagens a procura

de autor.

No entanto, logo apds vencer-se a batalha estrutural, surge, a partir do fim dos anos
1970, a onda do teatro intercultural, que impde, em teoria e depois na prética, a
nocdo universal de cultural performance. O texto linguistico é reduzido a um
elemento entre muitos outros. Um elemento que ja ndo parece ser necessario, uma
vez que muitas tradicOes performativas ndo se servem dele. O projeto de oficina de
escrita retrocede ou limita-se a obras padronizadas, pecas bem feitas, comédias
leves, cujas regras e, consequentemente, 0 ensino permanecem bastante simplistas.
A universidade francesa ndo acompanha essa fase intercultural e, com isso, néo

integra os novos Performance Studies. Assim, universidade e politica ficam
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desamparadas, ou mostram uma atitude de renegacéao, diante do desenvolvimento
da globalizacdo e de sua reviravolta neoliberal. Para a oficina de escrita teatral,
trata-se de uma nova oportunidade, mas que nado € verdadeira. Essa impresséo

confirma-se para mim durante meu periodo na Université Paris 8.

UNIVERSITE PARIS 8 VINCENNES-SAINT DENIS (1987-2007)

Ao mudar de universidade parisiense, passando da terceira a oitava, eu desfruto de
uma liberdade pedagogica ainda maior, mesmo se, tendo sido transplantada em
1980 para a cidade de Saint-Denis, a Universidade de Vincennes ndo é mais téo
experimental quanto na década anterior: a época mudou e a utopia € como uma
estrela que perdeu seu brilho. Nesse sistema pedagdgico ndo se da uma nota final:
decide-se conceder ou ndo a unidade de valor (para validar a disciplina ou a oficina),
sem quantificar o desempenho. No entanto, abandonou-se a bela pratica de deixar
gue o proprio aluno decidisse sua nota. Os estudantes de Vincennes tinham, na
verdade, uma tendéncia a subestimar suas notas, 0 que era bastante injusto. Hoje
em dia seria impossivel seguir a diretriz (provocadora e cheia de humor) de Badiou,
na qual dava seu acordo para que os alunos ausentes também recebessem a
validagdo poética da disciplina (Imagem 1). Uma universidade sem notas, ou com
notas simbodlicas, mas que, no entanto, frequentemente dava um feedback
personalizado e direto: os antigos estudantes de Vincennes ainda guardam isso na
memoria! Especialmente, como a universidade francesa continua a ser quase
gratuita, professores e estudantes de letras e de artes encontram maneiras de

contornar as diretrizes ministeriais, consideradas muito burocraticas.
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Imagem 1 Foto do cartaz em Vincennes, em 1969 “Validarédo as Unidades aqueles
gue tiverem condensado o conjunto de seu pensamento filos6fico em uma pichacgao
ou em uma inscricdo mural, aqueles que nunca vieram, mas que, assim, mostraram
com sua auséncia um louvavel desapego das coisas deste mundo e uma profunda

meditagao” (222009 ' 54.55),

Para mim, poucas coisas mudaram nos anos 1990, apesar da ascensdo da
globalizacédo e da degradacéo da universidade de massa em uma sociedade cada
vez mais desigual. Eu continuo a fazer os estudantes trabalharem sobre cenas de
sua propria escolha ou selecionadas por mim. Minha oficina pratica permanece sem
relacdo com minhas disciplinas teoricas. Nessa época, a universidade francesa
ainda néo havia introduzido a practice as research, inventada na Gra-Bretanha nos
anos 1990. Pode ocorrer que 0s atores escrevam e preparem uma criagao original,
mas essa ndo é a regra geral. A relatividade do sentido de um texto, de sua
recepcdo e de sua reelaboracao pelo leitor ou pelo intérprete é algo assumido e
aceito como um desafio pelos atores. A critica de uma proposi¢ado de cena é feita em
funcdo de sua propria logica, de suas opcles, de sua suposta coeréncia, dos
pequenos erros e das melhorias possiveis. Esse método exploratorio nos ensina a
relativizar o sentido de um texto, a transforma-lo, a levar em consideragéo o conjunto

dos signos da representacdo e, assim, a nos servir da encenagdo como uma
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alavanca para a releitura dos textos. Existe ai um risco de que a duvida metodica
cartesiana e o relativismo tornem-se ceticismo, uma desconstru¢do generalizada, ou

uma simples gestdo semioldgica dos signos.

Para muitos pesquisadores (especialmente franceses ou alemées), e para mim
mesmo, esta ainda é a época da andlise dramaturgica. Mas trata-se de uma
dramaturgia renovada pela volta do texto, pelos esforcos da edicéo literaria teatral e
pelas novas formas de pratica da cena (ou da ndo-cena). Em minhas analises
dramaturgicas das pecas francesas contemporaneas (pés-dramaticas ou outros

tipos), a dificuldade ndo € apenas a adaptacdo delas as ferramentas metodolégicas
Pavis, 2002

a partir de microanalises dos textos ( ). A dificuldade também consiste em
encontrar os meios de testar de forma prética as no¢des e o0s cinco niveis de analise
gue eu proponho, através de exercicios para os atores, sem perder de vista a
globalidade da dramaturgia, quer ela seja textual ou cénica. Frequentemente, essas
nocdes situam-se em um alto nivel de abstracdo, que o Dramaturg ou o diretor
dominam bem, mas que o ator médio tem dificuldade em conceptualizar, por estar
preocupado com reflexdes psicolégicas sobre a motivagdo, a concentracdo, a
identificacdo e outras ferramentas de sobrevivéncia, as quais ele resiste a

abandonar em favor de analises abstratas que parecem néo lhe dizer respeito.

Chegamos, assim, aos limites da releitura de obras, classicas ou contemporaneas,
através de encenacdes diferentes. O diretor pensa ter encontrado a boa leitura, a
leitura inédita, original, que vai anular as anteriores. Confrontado ao jogo formal das
interpretacdes de obras, o leitor ou 0 espectador acaba acreditando que tudo tem o
mesmo valor, que tudo é relativo e possivel. De acordo com a crenca politica (a
maneira de Roger Planchon, por exemplo), o bom diretor € aquele que encontra a
leitura politica mais eficiente para a compreensao de sua época; de acordo com a
crenca formalista (como para Antoine Vitez), as variagdes interpretativas sao
inUmeras e, portanto, relativas, pois conduzem a resultados contraditorios. A analise
politica de Planchon torna-se facilmente autoritaria, simplificadora (ou mesmo,
simplista), enquanto as variacdes formais de Vitez convertem-se em um brilhante

jogo de desconstrucdo que deixa o espectador um pouco perdido.
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Esse limite da releitura, essas dificuldades em propor uma teoria do texto dramético,
em renovar e ampliar a concepc¢ao ocidental do teatro, esse ceticismo em relacéo as
oficinas de escrita, também podem ser explicados pela grande transformacédo das
praticas da cena e da ndo cena. Com o surgimento do interculturalismo e das formas
performativas interculturais, meu trabalho dramatirgico perde um pouco de sua
relevancia. Por um lado, nessas formas ndo europeias ou mistas (interculturais), o
texto ndo se situa no centro do espetaculo, frequentemente ele é considerado
acessorio, secundario, em transparéncia, e € substituido por tradicdes ancestrais de
jogo: o que justifica a dificuldade, e mesmo o perigo, de aplicar os instrumentos da
dramaturgia dramaturgica as obras a serem analisadas ou criadas nas oficinas de
escritores. Por outro lado, o irméo e adversario do teatro intercultural, o teatro dito
pbés-dramatico, que se estabelece como uma reacdo contra o teatro de diretor dos
anos 1960 e 1970, também tem tendéncia a marginalizar o texto e a rejeitar qualquer
andlise dramaturgica e sistematica dos textos. Resulta disso um grande ceticismo
em relacdo as oficinas baseadas no ensino de regras textuais, em um know-how

dramaturgico ou em indicacdes de encenacao.

Ao refletir sobre isso, conscientizo-me que teria sido possivel, com tempo, trabalho e
paciéncia, testar de forma sistematica as categorias de meu modelo de analise
sobre novas formas performativas®, ainda que fosse necessario colocar em questdo
esse modelo por demais textual e dramatico. Mas a universidade interpretou mal a
transformacé@o da época e das mentalidades. Buscando mostrar-se profissional de
imediato, ela abandonou-se a cultura da urgéncia, da expressividade e do
individualismo. Entrando em uma légica de rentabilidade imediata, ela desviou-se na
direcdo de um modelo neoliberal, que foi particularmente nefasto, como mostra o

exemplo da universidade inglesa.

UNIVERSITY OF KENT AT CANTERBURY (2007-2016)

Comparadas as universidades francesas, as universidades inglesas dao uma
impressdo de riqueza e de organizacdo impecéavel. Além disso, ha o interesse
incontestavel da lingua, que certamente atrai 0s numerosos e animados estudantes
do continente europeu que podem ser encontrados no campus da University of Kent
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at Canterbury. A experiéncia da Practice as Research foi bastante desenvolvida nas
universidades do Reino Unido (a partir do inicio dos anos 1990), antes de
disseminar-se no mundo angléfono, e ser adotada por the rest of the world. Em
Canterbury, esse meétodo produziu excelentes resultados, mas quase
exclusivamente no mestrado e no doutorado. Eu pude observar isso como membro
de banca de diversos mestrados e como professor em tempo parcial. Os trabalhos
correspondiam as minhas expectativas de uma teoria materializada (ou de uma
pratica intelectualizada). Na maioria das vezes, a dissertacdo trazia conclusdes

Uteis, ndo apenas aos candidatos, mas também a comunidade de pesquisadores.

Frente a uma dupla experiéncia de oficina de playwriting, no terceiro ano do
Bachelor of Arts, minha surpresa foi grande ao constatar que a reflexdo tedrica e
pratica da Practice as Research havia desaparecido tanto do course outline da
oficina quanto, em grande parte, das expectativas dos estudantes. O programa
(syllabus) impde uma separacao entre as aulas teoricas, como conferéncias, e as
oficinas propriamente ditas, em uma sala de teatro na qual os estudantes ficam
sentados na plateia como espectadores que assistem a um espetaculo. Esse eterno
vazio entre aqueles que fazem e aqueles que assistem reproduz-se aqui desde o
principio, como uma barreira de seguranca e de protecdo, 0 que nao colabora a

eclosao da criatividade.

Mas o extremo planejamento da oficina esta apenas comecando. No entanto, um
module specification Template deixa claro, em duas paginas cheias de detalhes, as
module specifications. O médulo deve ser aprovado e assinado por um School
Director of Learning and Teaching/School Director of Graduate Studies (as
appropriate). Em seguida, ele é atribuido a um module convenor, o qual pode
designar um tutor e guest tutors. Mas os preliminares que antecedem o ato criador
ainda ndo terminaram e o requerente ndo terminou seu calvario; ele € intimado a ler
o contrato com atencdo; “VOCE DEVE consultar o GUIA DOS ESTUDANTES DE
TEATRO para as seguintes informacdes: procedimentos para os pedidos, critérios

"3 Em caso de divida, ele consulta seu

de avaliagcdo, modulo de avaliacéo
professor, que pode referir-se as 58 péaginas do staff handbook, ou as outras

diretrizes on-line...
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Pode-se facilmente comparar essa série de filtros e dispositivos que a universidade
coloca de forma constante entre ela e seus estudantes aos dispositivos de gestéao de
empresas que 0S novos contextos do trabalho colocam entre administradores e
trabalhadores. Esse procedimento pode ser comparado ao de uma “Gestéo

desencarnada”®

que Marie-Anne Dujarier designa como a dos planners: estes
“‘ENT#091;...ENT#093; criadores dos dispositivos estdo afastados demais do ‘real’.
Eles ‘planam’ e ‘ndo tém nenhuma ideia do que fazemos’ ENT#091;...ENT#093;”
(Dujarier, 2015, p. 67)2. Os PlannerS (P. S.), de acordo com a terminologia de
Dujarier, sdo ao mesmo tempo aqueles que planejam tudo nos minimos detalhes
(tanto ‘ubuescos’ quanto ‘kafkanianos’) e aqueles que ‘planam’ como planadores
(gliders) ou que se elevam no céu das diretrizes vindas de muito alto, como baldes
inflaveis, sem contato com a terra firme. O problema esta no fato que os PlannerS
administrativos gostariam de tornar-se planejadores-pedagogos. O professor-
pesquisador da universidade anterior a universidade mercantil é levado a tornar-se
um autoplanejador, um autoempreendedor, o administrador de um conhecimento
pré-mastigado, pré-programado, normatizado, e que deve ser apenas confirmado
discretamente. Ou sem criar nenhuma sombra, a maneira do Peter Schlemihl de
Chamisso®, que imprudentemente vendeu sua alma ao Diabo. Pois sem ter sombra,
sem ter consciéncia de seus atos, sem liberdade de explorar, o professor-
pesquisador transforma-se em planejador e ndo € nada além da sombra de si

mesmo.

Qualquer iniciativa, qualquer desejo de originalidade, qualquer experimento é
rapidamente canalizado, para evitar riscos que poderiam voltar-se contra a
universidade. Tudo foi planificado: a sequéncia imutavel de temas e bibliografias
padronizadas, a ordem imutavel das aulas com seus temas previamente decididos, a
maneira de reunir os componentes de uma teoria exposta de forma sistematica, o
sistema de presencas, inseridas no computador a cada aula pelo professor-
controlador. Este Ultimo ndo tem muita margem de manobra, assim como o

estudante-autor.

Evidentemente, posso falar apenas de minha prépria experiéncia: por um lado, sinto-

me como um sujeito subjetivizado, um professor responsavel por um grupo de
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estudantes, mas também por uma pesquisa original, que ele deve a comunidade;
por outro lado, e de forma cada vez mais frequente, sinto-me como um sujeito
dessubjetivizado na medida em que as diretrizes, o manual de funcionamento,
dependem dos PlannerS e ndo da experiéncia pedagdgica acumulada, nem da
qualificacdo do pesquisador. Sinto-me preso entre o discurso de gestdo dos
PlannerS e a experiéncia concreta com os estudantes. Nessa situagéo inconfortavel,
sinto-me dividido, ou mesmo esmagado, entre um ensino normatizado e uma

pesquisa guiada demais.

A pratica ndo da mais origem a uma pesquisa, conforme a expectativa gerada pela
Practice as Research introduzida no Reino Unido. Assim, rapidamente retoma-se um
aprendizado pseudoprofissional do tipo How to... (write a play). Todos os
procedimentos de controle e de verificacdo possiveis sdo estabelecidos a fim de
tranquilizar o cliente, assegurar-lhe um produto sem-defeito. Alids, essa garantia
contra todos os riscos, vendida aos estudantes por um alto preco e de forma
obsessiva, associa-se ao aumento da precarizagdo dos professores. Assim, meu
trabalho artesanal sobre as analises de pecas ou espetaculos, com um caréater
necessariamente experimental e exploratorio, vai de encontro as novas normas
neoliberais da empresa educativa mercantil (padronizacdo, eficiéncia,
deslocalizacéo, visibilidade, terceirizacao, etc.). A universidade inglesa € apenas um

exemplo que tem tendéncia a ser ampliado a todas as sociedades neoliberais.

Para mim, o importante, nessa experiéncia, € que cada participante escrevesse 0
gue quisesse e de acordo com seu proprio gosto. Assim, eu estimulo cada um a
comegar a escrever uma cena, como uma obra autbnoma ou como parte de um
conjunto. Cada sessdo semanal de trés horas é dedicada as proposicbes de
encenacdo do que foi escrito pelos estudantes em casa, enviado a mim no dia
anterior (ou na manha do dia da aula) por e-mail e que pode ser material de jogo.
Frequentemente, esse esbocgo realizado na hora fornece um material bastante rico,
mesmo que seja apenas para avaliar o que foi compreendido, para onde a narrativa
dirige-se, ou quais sdo as pistas falsas a evitar. Com grupos de mais de quinze
participantes é possivel passar sete ou oito cenas em uma manhd, o que permite

gue o grupo (ou que metade dele) faga uma avaliagdo proviséria, mas superficial,
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antes de continuar. Em minha opinido, testar uma versao do texto em cena durante
0 processo de escrita é essencial. Mas também seria necessario poder analisar o

texto de forma detalhada e, se possivel, em funcdo do conjunto de seus parametros
(Pavis 2002

, p. 13), antes de se efetuar uma analise semioldgica do trecho montado.
Explicacbes aprofundadas sdo impossiveis, em razao da limitacdo de tempo, pois
elas poderiam deixar os outros participantes, sentados nas primeiras fileiras do
teatro, impacientes. No entanto, esse seria 0 momento mais apropriado (e ndo uma
semana mais tarde, durante uma conferéncia) para trazer um complemento teorico
relacionado a abordagem de uma questao pratica. Seria importante ter tempo para
experimentar outras formas de interpretacdo e estimular mais ousadia, ambiguidade

Ou riscos.

Exercicios sob medida (a serem inventados), especialmente sobre o jogo de cena,
poderiam ter sido Uteis nessa situacdo: exercicios criados individualmente. No
entanto, eu continuo cético em relagcdo ao emprego de exercicios realizados a partir
de restricbes formais para superar os bloqueios do escritor e estimula-lo a escrever,

e considero esses exercicios mais adaptados a criangas, adolescentes ou iniciantes
(Danan 2012

, p. 62-71). A excecao que confirma a regra seria o livro de Les Essif, The
French Play, que teoriza a producdo de um espetaculo passando por todas as
etapas e propde, em cada ponto, exercicios de sensibilizacdo a encenacao para

estudantes, especialmente no contexto de estudos franceses (Essif, 2006).

Uma escola de arte, mesmo na universidade, precisa de uma atmosfera calorosa
para poder funcionar e sobreviver. Pude constatar essa atmosfera em todos os

lugares, mesmo em Canterbury, ha alguns anos. Desde entdo, a universidade
Hibou 2012)

mostrou sua verdadeira face: neoliberal, consumista, burocrata, mercantil (
A pesquisa ndo pertence mais aos pesquisadores. O ensino € separado da pesquisa
gue, por sua vez, ndo alimenta mais o ensino. Os professores sdo submetidos a
obrigacao de resultados imediatos, marketable, suscetiveis de atrair subvencdes e a
atencao do grande publico. Aterrorizados pela gestédo e seus PlannerS, silenciosos e
dissimulados, os professores tornaram-se “Animais enfermos da peste”: “nem todos
sucumbiam, mas todos adoeciam™2. Sobrecarregados por tarefas administrativas

tdo futeis quanto inuteis, pela busca desenfreada de financiamentos que apoiem
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suas escolas, envolvidos em projetos de pesquisas que ja foram realizadas vérias
vezes ou que ndo correspondem a seus interesses, os professores de teatro

mostram-se bastante desanimados.

KOREA NATIONAL UNIVERSITY OF THE ARTS (2011-2012)

Para mim, no entanto, a pesquisa continua. Talvez ela esteja apenas comecando.
Atualmente, ela ocorre por partes e em diferentes lugares. Eu conto com 0s novos
contextos para resolver o enigma da escrita, a magia da encarnagdo cénica e,

sobretudo, o milagre das idas e voltas entre texto e palco.

Convidado a Seul pela Korea National University of the Arts, pude decidir livremente
minhas aulas: um ou dois seminarios teodricos sobre a analise e a estética de
espetaculos contemporaneos, uma oficina pratica com os alunos de interpretacao,
direcdo e escrita. As outras categorias (cenografia, dramaturgia, estudos teatrais)
tem pouca representatividade em minha oficina semanal. Minha proposta € trabalhar
sobre uma cena diferente por semana, sendo cada cena escrita em coreano por um
participante do grupo e traduzida em inglés para mim. Apds uma curta discussao,
cada um dos (seis a dez) participantes deve fazer uma proposta de representacao
da cena escrita para a aula. Comparamos as versdes, criticamos, corrigimos e, as
vezes, tentamos sintetizar a encenagdo a partir das melhores propostas.
Evidentemente, n&o intervenho no texto coreano, a ndo ser que uma observacgao
dramaturgica util e precisa seja necessaria. Ou seja, ndo se trata de uma oficina de

escrita, mas de uma leitura critica e de interpretacao cénica.

Curiosamente, ndo tenho nenhuma dificuldade com os autores-atores-diretores que
participam da oficina: nem a respeito de suas escolhas teméticas, nem por seu tipo

de interpretacdo e, menos ainda, pelas escolhas da forma dramaturgica e cénica.

Em meio as universidades coreanas, a maioria sendo particular e cara, a University
of the Arts ocupa um lugar especial. Escola bem considerada, elitista, ela seleciona
os alunos de arte através de concurso. Sao escolhidos, por exemplo, apenas cinco

estudantes por ano, entre seiscentos candidatos de direcdo, selecionados através
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de exames e projetos, cujos critérios de avaliacdo, na verdade, ndo compreendo
perfeitamente. A selecdo também é draconiana para autores, cenografos e atores,

mas, para a especialidade teorica de estudos teatrais, ela € menos severa.

De um ponto de vista técnico, ndo tenho nenhum problema com meus alunos
coreanos, sobretudo porque a organizacdo dos estudos é baseada no modelo
americano. Trabalhamos bastante sobre autores norte-americanos ou ingleses. Os
jovens autores coreanos, mesmo quando abordam assuntos coreanos, me parecem
influenciados por certa dramaturgia realista ocidental ou, as vezes, abstrata e pos-
draméatica. Por vezes, tenho a estranha impressdo que os estudantes, seus
professores (frequentemente formados em uma universidade norte-americana) e a
populacdo em geral sdo mais ocidentalizados e globalizados do que eu. Com
respeito a tecnologia pelo menos, dos microprocessadores ou do funcionamento das
universidades, essa diferenca é evidente. Mas, sem duvida, as mentalidades ainda
estdo muito ligadas a cultura, a historia, a religido, ao confucionismo. Seja como for,
a educacdo, a formacdo, a politica pedagogica e universitaria parecem ser
impermeéaveis a qualquer evolugdo, bloqueadas em sua finalidade e sua politica
cultural conservadora. Apenas alguns jovens artistas ou professores criticos da
sociedade e da politica, pessoas radicais que ficam a margem, tentam resistir, sem
nenhuma chance, por enquanto, de obter uma mudanca de rumo. A Korea National
University of Arts ndo amordaca seus jovens artistas, mas, no mundo profissional,

eles tém dificuldade para sobreviver apés deixarem a escola.

Nesses anos 2011-2012, eu estava decidido a considerar o contexto cultural
coreano. Para refinar minha reflexdo sobre a escrita dramatica e cénica, para
compreender o lugar da educacdo em um sistema bastante capitalista, exceto em
algumas escolas de elite, eu queria me inspirar em tradigcdes culturais coreanas e na
situacdo econdmica do pais. Mas a partir do momento em que a regra é escrever um
texto para depois interpreta-lo e encena-lo com base em um modelo americano
(raramente europeu), somos colocados em uma tradicdo dramatica ocidental. Nao
se pode esperar que 0S atores e autores contemporaneos coreanos retomem
diretamente as tradicbes da danca popular do povoado, proponham uma

coreografia, uma musica, uma aptiddo fisica ou acrobatica, uma festa popular. Na
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perspectiva de ensino dessa escola, supde-se que esses alunos-autores fornegcam
um texto. A escrita dramaturgica e as regras de escrita (da forma como sao dadas
aos autores) passam primeiramente por um ato intelectual de redacao escrita, antes
gue os intérpretes escolham a forma do jogo e da encenacdo. Uma boa parte de
meu trabalho consistia em retomar conceitos da dramaturgia europeia. A
dramaturgia classica (Aristoteles), neoclassica (Brecht) e pos-dramatica (Lehmann)
tornava-se a estrutura de nossas analises. Na verdade, eu precisava redefinir esses
conceitos. Eu ndo conseguia me contentar com explicacbes e comentarios
dramatuirgicos sobre a peca e sua encenacdo por um dramaturgo. Essas
explicagbes dramatulrgicas contidas nas primeiras paginas dos programas das
pecas, que nos explicam o sentido da peca e as linhas gerais da encenacéao.

Mas o0 que ocorreu com os diretores e atores que participavam de minha oficina?
Certamente ficaram surpresos, mas seu espirito critico, sua compreensao da politica
foram modificados? Eu nunca dava ordens ou diretrizes indiscutiveis para a
interpretacdo, eu ndo sabia qual era a maneira ideal de montar os textos deles. Eu
ndo arriscava henhuma andlise politica da situagdo em que eles se encontram. Eles
encontravam-se em uma espécie de bolha universitaria elitista, que ndo corresponde

muito a situacdo de competicdo desenfreada do mercado de trabalho, inclusive no
Pavis 2017)

mundo da arte, ao qual eles se confrontariam ao sair da escola (

HAVANA (2016)

Apo6s Paris, Seul ou Canterbury, eu ndo poderia imaginar um contraste maior do que
com o Instituto Superior de Arte de Havana, rebatizado recentemente, talvez para
ganhar um ar mais globalizado, como Universidade das Artes. Esse foi, para mim, o

momento de verificar minhas certezas e testar alguns de meus conhecimentos.

As experiéncias de Seul e Canterbury confirmam, para mim, o valor autbnomo da
literatura dramatica e a legitimidade de uma oficina de escrita dramaturgica. O texto
dramatico é considerado como uma obra em si, quer ele seja ou nao publicado ou
mesmo encenado. E possivel 1é-lo no papel e imaginar a encenacéo que lhe (e nos)
convém. Michelene Wandor observa acertadamente que “ENT#091;...ENT#093; o
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processo de criar (de escrever) um texto dramatico é, do ponto de vista do escritor,
completo em si” (Wandor, 2008, p. 117)*. Isso parece ser uma descoberta
extraordinaria apos os anos performative, pois, justamente, a teoria e a semiologia
dos espetaculos mostraram, durante muito tempo, uma tendéncia a considerar o
texto, quando havia um, como um simples meio para entrar diretamente no

espetaculo e na imagem.

Gracas a autores-encenadores-tedricos como Joél Pommerat e Michelene %2

(M), foi estabelecida uma concepg¢éo mais clara sobre a relagao entre texto e palco.
“Em meu trabalho - diz Pommerat - ndo se pode separar escrita do texto e escrita da

cena. Elas ocorrem paralelamente através de idas e voltas regulares™®

. Ao que
Wandor parece fazer eco de forma direta: “Os significados sao criados pela interface
entre escrita e representagdo” (Wandor, 2008, p. 117)4—6. Com essa certeza, que
pode parecer uma evidéncia, mas que, na verdade, foi adquirida com dificuldade, eu

cheguei a ilha de Cuba, em um primeiro de abril, em 2016.

O ensino universitario em Cuba € completamente gratuito. Felizmente, pois com um
salario mensal de 50 dolares, nem os estudantes, nem seus pais poderiam pagar

taxas de inscricdo como as da Inglaterra ou dos Estados Unidos.

Fui convidado, pelo Instituto Superior de Arte de Havana, para participar, por dez
dias, para uma oficina cujo tema geral foi escolhido por mim: a globalizagdo na vida
privada. Nas proximas linhas, apresento um resumo de minhas anotacdes dessa
semana extremamente politica, que sintetizam o estado atual de minha reflexao
sobre as relacbes entre a escrita e o trabalho de cena e mostram como o0s
estudantes cubanos vivenciam diariamente a influéncia da globalizacdo e a

dificuldade de manter-se distante do mundo neoliberal:
Primeiro encontro, propostas politicas:

1) Diga algumas palavras e execute algumas ac¢des que mostrem quem vocé € e
como vocé se situa e reage diante da globalizacdo, de seu impacto em sua vida
diaria e pessoal. Cada um fara uma breve apresentacdo de si mesmo, de um ou dois

minutos.
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2) Retome alguns fragmentos do material apresentado anteriormente, improvisando
um processo de dilatacdo ou, ao contrario, de concentragdo dos materiais (situacdes

gestuais e fragmentos textuais).

3) Faca idas e voltas entre cenas interpretadas (sem palavras) e palavras que
‘emergem’ das situagbes improvisadas; passe do texto ao jogo e vice-versa,
procurando a complementaridade desses dois elementos no que, progressivamente,

vocé parece querer dizer, no que vocé esta querendo dizer.

4) Tanto na escrita quanto no jogo, busque materializar (tornar concreto) e
desmaterializar (tornar abstrato) uma situacdo, um gesto, um texto, tornando-os
tangiveis e intangiveis. Introduza uma elipse no texto ou na situacao. Introduza
esclarecimentos no texto ou no jogo, ou, ao contrario, ambiguidades. Assim,

organize e ajuste o que deve ser representado ou nao.
5) De acordo com o0 método de Pommerat, a ideia fundamental é que:

ENT#091;...ENT#093; esses dois momentos, que chamamos escrita e encenacao,
nao estdo separados. O ato de escrever um texto, a cenografia, 0 movimento dos
atores, seus gestos, seus corpos, suas vozes, os figurinos que eles vestem, o som,

a luz, tudo isso constréi sentido. Eu escrevo com todos esses elementos. Eu escrevo

» P.

Pommerat, 2010

para o palco e com o palco, em cumplicidade com uma equipe inteira (
51)4L.

O trabalho dos estudantes cubanos consiste em criar um fragmento de teatro
através de idas e vindas entre escrita e interpretacdo, sem partir de um texto pré-
escrito, mas elaborando passo a passo a escrita e o0 jogo, testando um através do

outro.
Segundo encontro:

Examinamos as diversas propostas dos grupos e de cada um no grupo. Temos duas
preocupacfes principais: 1) Progredir na narrativa, desenvolvé-la e organiza-la.
Pouco a pouco, encontramos a fabula antevista e construimos a intriga ou, pelo
menos, relacionamos alguns fragmentos de acordo com certa l6gica narrativa.
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Assim, construimos progressivamente a estrutura narrativa, marcando os pontos de
passagem, as diferentes etapas, a continuidade dos acontecimentos, com as
contradicbes, as ambiguidades, as elipses. 2) A segunda preocupacdo € progredir
na construcao da tematica, do que queremos dizer, no caso, sobre a globalizacéo,
do que comecamos a compreender sobre isso. O que queremos dizer sobre iSs0?
Como se desenvolve a pesquisa? Como a experiéncia de cada participante contribui

na abordagem da tematica escolhida?

A nocéo de dispositivo, proposta por Foucault e Agamben, serve de conexao entre o
dispositivo espacial do palco e o dispositivo no qual se manifesta o poder,

especialmente o poder de controlar as pessoas.
Terceiro encontro:
De acordo com Pommerat:

E preciso diferenciar dois aspectos em nosso trabalho. Primeiro, ha uma pesquisa
de deixar-ser, uma pesquisa de abandono no trabalho de ator, depois, ha um grande

dominio e uma definicdo de tudo, ou seja, 0 estabelecimento de muitas limitagdes,

na encenac&o e na organizacdo espacial dos corpos (Fommerat2010 1 57)48

Quarto encontro:

Sessao dedicada aos problemas de escrita e reescrita, da escolha de uma verséo e
da definicdo de uma encenacao possivel. No entanto, ainda estamos na fase das

Pommerat, deve evitar absolutamente “fabricar, atuar,

tentativas, ndo na das explicacdes. O ator, diz
para que algo aconteca” (Pommerat, 2009, p. 94)@.

Quinto encontro:

No papel, as idas e vindas entre escrita e jogo séo feitas facilmente, mas somente
no papel! Ou seja: € mais facil encenar um material textual do que escrever ou
reescrever algo a partir do que nos mostram os atores. Pois, nesse caso, é preciso

proceder a verbalizagdo, ndo apenas em nossa mente, mas transformando nossas
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impressoes, nossas ideias, em palavras no papel, palavras que outros poderao um

dia ler e interpretar a sua maneira...
Conclusdes Havanesas

Esses exercicios e essas indicacdes rigorosas de meu plano quinquenal realizado
em cinco dias cubanos correspondiam ao estado de minha pesquisa na época de
meu desembarque pacifico. Mas essa pesquisa precisava ser testada, e mesmo
contrariada, pela préatica dessa nova geracéo de estudantes. A questdo era saber se
0s participantes da oficina sentiam-se afetados pela globalizacdo, ou se eles
consideravam-se protegidos desse fenbmeno, isolados em sua ilha, afastados de
uma universidade neoliberal e mercantil, mesmo que eles ja sintam a pressao da
invasdo de um mundo neoliberal. Minha provocacdo consistia em estimular os
participantes a refletir sobre seu futuro com a mundializagéo e a liberalizacdo da
economia: esse sistema politico e econdbmico - era minha pergunta implicita -
baseado em um isolacionismo forgado e frenético ainda tem, para vocés, alguma
chance de resistir? Vocés se consideram como o Ultimo dos Moicanos>? Sera que
vocés poderdo continuar produzindo esse excelente teatro experimental atual, e a
que preco? Evidentemente, eu esperava que eles me contestassem: “mas noés
também, sobretudo nés, somos vitimas da globalizacado!”. Em Cuba - segundo o que
me disseram -, a globalizacdo é um produto de luxo, que d& acesso a Internet em
alta velocidade, por exemplo, mas esse aparato infelizmente ndo serve aos politicos
oficiais para manter e melhorar o contato com o estrangeiro; no entanto, ele é
utilizado pelos jovens para tentar estabelecer uma comunicacéo individual com o

mundo exterior, por meio, sobretudo, das redes sociais.

De qualquer forma, no fim dessa semana de trabalho, coloca-se novamente a
guestdo de saber em que os trabalhos préaticos havaneses sobre a maneira cubana
de ver a globalizacdo modificaram minha teoria teatral e minha compreensédo da

globalizag&o e da universidade, cada vez mais liberal fora de Cuba.

Sob um ponto de vista puramente tedrico, senti que deveria adaptar minhas analises
a estratégia discursiva deles, ao seu senso de humor, a sua ironia, aos duplos
sentidos, a facilidade que eles tém para distorcer o sentido de um texto, os siléncios

49


http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S2237-26602017005001103&script=sci_arttext&tlng=pt#fn50

INTRODUCAO AS ARTES CENICAS

do texto e sua relacdo delicada com os poderes, em todos os niveis. Nessa oficina
cubana, os efeitos e manobras da globalizacdo foram apresentados nas mais
diversas e cbmicas situacdes. Para eles, em Cuba, a globalizacdo é algo ao qual
sédo submetidos, algo que vem do exterior. Os mais astutos tiram proveito por meio
de todos os tipos de arranjos e artimanhas, mas a maioria sofre as consequéncias
da situacao, o dia inteiro, mesmo no momento de saber o que arranjar para comer e

em que moeda deve-se pagar a comida.

Sob um ponto de vista cruamente politico, tanto eles quanto eu deviamos dizer as
coisas indiretamente: o duplo sentido e a ironia sdo nossas principais figuras de
linguagem, o que também € uma maneira de suportar esse sistema e de sobreviver
a ele. Certamente podemos criticar os abusos de controle, o discurso duplo sobre o
povo e a igualdade, mas os estudantes ou os intelectuais que encontrei la nédo
rejeitam o sistema como um todo e alguns ainda tém esperanca de reforma-lo. Os
empresarios, no mundo econdémico ou cultural, preparam-se para um acordo, para
uma adaptacdo, para ressuscitar uma economia moribunda. Na vida diaria e social,
a luta de classes esta de volta, mesmo que o comum dos mortais ndo tenha
nenhuma chance, por enquanto, de derrubar a classe de privilegiados do regime,
dos empresarios ou da nomenklatura, mesmo que esse seja o tabu absoluto que
ndo deve ser atacado, pelo menos ndo frontalmente. A maioria dos artistas dos
grupos importantes vive muito modestamente de sua arte, mas, por enquanto,
consegue sobreviver. Em uma sociedade neoliberal, que valoriza apenas nimeros e
lucros, eles ndo teriam nenhuma chance. Ao mesmo tempo, e este é o paradoxo que
nem sempre € compreendido pelos europeus, essa criatividade esta sempre em
estado de liberdade supervisionada, em estado de respiragdo artificial e em um
sistema politico baseado na represséo. E a raz&o pela qual eu sinto estar apenas de
passagem em Cuba, eu ndo gostaria de viver la. Eu teria medo e tenho consciéncia
pesada: enquanto dirijo essa oficina, ndo posso esquecer-me do aumento da

repressdo>’.

Em seus exemplos de globalizagcdo, com suas causas e efeitos, os participantes da
oficina souberam encontrar o objeto concreto, a situacdo cotidiana tipica a fim de

trazer seu grdo de areia a paisagem global da frustracdo. Mas eles sempre fazem
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isso com economia e elegancia: um detalhe, uma alusdo, uma hipétese, uma
caricatura ou uma ironia. Isso resulta em um retrato grupal, uma apreensao global e

abstrata que deixa o caminho aberto para uma explicacdo, a maneira brechtiana.

APOS CUBA: O QUE FAZER E EM QUE TIPO DE UNIVERSIDADE?

No fim da oficina, os participantes ndo me parecem mais bloqueados: nem pela
escrita, nem, menos ainda, pelo jogo; todos dominam suas verdades e oferecem-nas
de uma forma pessoal de acordo com um destino coletivo. Os resultados estéticos e
politicos ultrapassam minhas expectativas. Frequentemente, o telefone celular ou o
computador sdo empregados como acessoério de demonstracdo, como objeto de
uma verdade, manipulada ou alcancada, utdpica ou possivel. As vezes, quando tudo
da certo, o gesto artistico, inventado pelo ator-diretor, provoca, tanto nele proprio
guanto no espectador, uma intuicdo subita, uma iluminacdo, quase um satori, uma
imagem gque ajuda a compreender os fendmenos sociais de maneira critica, politica
e poética. O trabalho formal - dramatuargico, textual, cénico - leva, entdo, a uma
reavaliacdo dos conteudos, a um questionamento das divisbes rigorosas entre
publico e privado, entre social e individual. Para tanto, € necessario utilizar a intuicao
provocada pela forma para refletir sobre os conteldos que essa forma veicula ou
gue ela produz. Nesses momentos em que 0 mais concreto associa-se ao mais
abstrato, essa imagem da verdade, ou de uma verdade possivel, torna
desnecessarios os longos discursos ou as explicagdes complicadas. Ela nos oferece
0 que buscavamos no inicio: conhecer melhor a realidade e a politica por meio do
trabalho artistico. Sob formas e experiéncias diferentes, isso € 0 que as vezes

chamamos de um “dispositivo” (Foucault, Agamben)®, ou uma “estrutura do
Williams 1973)@

sentimento” (

Apés todas essas voltas e desvios, de Paris a Paris passando por Canterbury, Seul
ou Cuba, teriam minhas ideias sobre o ensino do teatro, e mais particularmente
sobre a teoria dos textos, sua escrita e sua encenagéao, viajado da mesma forma?
N&o tanto quanto eu gostaria. Mas elas evoluiram, a prova do tempo, da experiéncia
pessoal, da Historia. E comum dizer que o teatro mudou muito desde os anos 1970.
O tipo e o lugar do espetéaculo transformaram-se, sua identidade estética e sua
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funcdo social estiveram em movimento constante. Mas, finalmente, ele continua
aqui, como eu: sempre fiel ao posto de trabalho! Como eu, o teatro € uma eterna
cigarra, sempre faminta: “na chegada da tormenta, ndo Ihe restando comida, foi
valer-se da formiga que morava perto dela. Rogou-lhe que lhe emprestasse algum
gréo com que manter-se até o verdo”. No entanto, essa semente nao é gratuita, ela
custa um preco alto, mesmo que seja uma semente de loucura. Mesmo que as
condi¢des de pagamento mudem de um pais ou de uma cidade a outra, em todos os

lugares € preciso pagar caro.

- Paris terminou para mim, pois eu deixei a universidade ha dez anos. Sei, por meus

antigos colegas e por meio de minhas leituras mais recentes (22Ude-2011)53

, que o0s
franceses também entraram na era dos controles e dos questionarios idiotas que é
preciso preencher regularmente; o oficio de professor-pesquisador transformou-se
ndo em um trabalho de busca de bolsas e subvenc¢des (ndo ha dinheiro para artes e
humanas), mas em um trabalho de controladores. Os bullshit jobs®® prosperam, os
PlannerS do Ministério da educacédo nacional ditam suas leis e planam cada vez
mais alto. N&do sei se ainda posso conduzir uma pesquisa sobre a encenagao com

um pequeno grupo de atores, em Paris.

- Em Canterbury, tive a oportunidade de dirigir seminarios de mestrado em 6timas
condi¢cdes, com estudantes ingleses e internacionais. A concorréncia entre 0s
estabelecimentos de ensino € grande para atrair os estudantes, mas as admissdes
em mestrado sdo insuficientes para garantir a viabilidade de seminarios muito
especializados e, assim, de um programa postgraduate coerente. A situacdo nao é
muito melhor no nivel undergraduate. Apesar de um sistema administrativo
superdesenvolvido (para a busca de financiamentos, o controle da admissibilidade
das publicacbes qualificaveis para o financiamento nacional, etc.), a admissdo de
novos estudantes € problematica, inclusive em razdo das altas taxas de inscri¢cdo e
dos empréstimos dificeis de reembolsar. E, no entanto, durante o University Open
Day, as apresentacdes para 0s novos alunos potenciais e seus pais apreensivos,
sdo impressionantes, os testemunhos dos estudantes de niveis avancados sao

convincentes e as porcentagens de satisfacdo anunciadas sédo soviéticas.
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- Em Cuba, a situacdo é completamente diferente: os intelectuais (os professores,
nao os funcionarios e oficiais) pensam que sua reforma dos estudos teatrais e sua
reflexdo teodrica terdo o poder de influenciar a politica cultural de seu pais, e a
politica em geral. De acordo com eles, bastaria reformular o funcionamento do
sistema cultural e depois, a partir do interior, o funcionamento do préprio Estado, ndo
apenas para evitar um desvio liberal, mas sobretudo para reformar o regime
socialista. Seus principais problemas sé&o liberar-se do discurso marxista oficial que
se espera deles, no qual, apesar de tudo, eles ainda devem acreditar um pouco, e
considerar todos os problemas em um contexto internacional e globalizado. Eles
sabem que o sistema de educacdo neoliberal representaria sua destruicao
intelectual e socioeconbémica. Evidentemente, ao se distanciarem dos equivocos do
sistema no qual estédo inseridos, eles correm o risco de serem denunciados pelos
oficiais, arrivistas pseudomarxistas bem posicionados e sempre mascarados,
protegidos pelo sistema e, assim, em posicdo de forca. Essa esquizofrenia
generalizada, esse jogo dissimulado de meus colegas professores de teatro
cubanos, tem algo de comovente, mas também de perturbador e desesperado. Tudo
isso nado facilita a tranquilidade: é possivel sentir neles um grande cansagco, mas

nunca cinismo.

Se tomarmos o exemplo inverso, de uma universidade em um sistema universitario
ultraliberal, como na Inglaterra, também podemos constatar uma situacdo
bloqueada, mas da qual percebemos o caminho, o perigo, tanto para os estudantes
quanto para os professores, sem entrever, no entanto, o que poderia parar esse
mecanismo de alienacdo global. Mas a confiangca necessaria para qualquer troca
pedagdgica € abalada facilmente pela suspeita de que o deal entre professor e aluno
ndo é um fair deal: o professor teme que o estudante pense néo receber o suficiente
pelo dinheiro que investiu; ele tera uma atitude desconfiada, fara adaptacdes em seu
programa e em seus comentarios, de acordo com a sensibilidade do cliente do qual,
gueira ou nao, ele depende. E, inversamente, esse cliente pensard nao apenas que
tem um direito de controle sobre seu professor, mas que este Ultimo ndo lhe diz toda
a verdade e, assim, de certa maneira, ndo lhe da de fato o suficiente pelo dinheiro
gue investiu. No caso de uma opinido estética sobre uma obra em processo, da

experiéncia quase existencial de uma criacdo, que frequentemente é uma primeira
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criacdo, as consequéncias dessa falta de confiangca e desse deal podem ser
devastadoras. O professor pode, entdo, escolher entre o cinismo do comerciante e o
desespero do mentor omisso. A ndo ser que ele seja obrigado a escolher os dois, 0

gue traz, aqui também, um grande risco de esquizofrenia.

*kkkhkk

Mas voltemos, in fine, a consideracbes menos desesperadoras! Estas Ultimas
observacdes relacionam-se com a tese central de minha reflexdo: o importante em
nossa pesquisa de uma teoria do texto e da cena ndo € apenas seu grau de
requinte, nem mesmo, para retomar o termo de Brecht, sua verdade; mas a arte de
definir como esse conhecimento tedrico inscreve-se na sociedade (nesse caso, na
politica universitaria e cultural), como ele a influencia, onde e em que medida. Com
Foucault, pensemos a relacdo do saber e do poder. Adaptemos suas teorias a
modesta problemética de uma oficina de teatro:

Mas, levados por recentes avangos, novos problemas surgiram: ndo mais quais sao
os limites do saber (ou suas bases), mas quem sao aqueles que o detém? Como é
feita a apropriacdo e a distribuicdo do saber? Como um saber toma lugar em uma
sociedade, como ele se desenvolve nela, mobiliza recursos e coloca-se a servi¢o de
uma economia? Como o saber se forma e transforma-se em uma sociedade? A
partir disso, duas séries de questbes: teoricas, sobre as relacbes entre saber e
politica; e outras, mais criticas, sobre o que € a universidade (e as faculdades e as

escolas de ensino médio) enquanto lugar aparentemente neutro no qual um saber

jian

objetivo deve, supostamente, ser redistribuido de maneira justa (Foucault apud 22
209 'n. 150)°L,

Podemos considerar o saber sobre o texto e a cena, sobre a oficina de escrita ou de
encenacdo como também tendo, mesmo que de forma modesta, um impacto sobre a
sociedade e, primeiramente, sobre a universidade. No entanto, nos resta descrever
os tipos de saber, de analise e de conhecimento que esse saber permite produzir.
Também € necessério avaliar 0 que esse saber envolve para a politica universitaria
e, de maneira mais geral, para a sociedade na qual ele esta inscrito. Assim, o saber
gue foi identificado com a analise textual e cénica deve ser constantemente

54


http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S2237-26602017005001103&script=sci_arttext&tlng=pt#B4
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S2237-26602017005001103&script=sci_arttext&tlng=pt#B4
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S2237-26602017005001103&script=sci_arttext&tlng=pt#B4
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S2237-26602017005001103&script=sci_arttext&tlng=pt#fn57

INTRODUCAO AS ARTES CENICAS

submetido a um processo de historicizacao das teorias e dos métodos. Esses dois
aspectos devem ser confrontados as condi¢cdes socioecondémicas nas quais 0S
diferentes saberes tedricos exercem um efeito sobre os poderes de uma sociedade.

Mas, no que diz respeito ao teatro, trata-se de que tipos de saber?
Trés tipos de saber:

1) Saber ler em varios niveis diferentes, significa poder ler o texto dramatico ou a
encenacdo em diferentes camadas, que se distanciam da superficie do texto. Esses
niveis, além da superficie textual (A), sdo o da intriga (1), da fabula (I1), da acao (lll) e
o da ideologia e do inconsciente (IV)®. O saber identificado em cada nivel relaciona-
se a um conhecimento mais preciso de um elemento e de seu funcionamento no
conjunto. Nada nos impede de aplicar esse modelo do texto ficcional a realidade
social, tomando o cuidado de transpor as categorias dos cinco niveis em conceitos
gue explicitem o funcionamento da sociedade e de seu storytelling. As questdes sao,
entdo: como a sociedade é descrita (A)? O que ela conta (1)? O que ela diz, de forma

profunda (II)? Gracas a que forcas (I11)? Por que dizer e com que objetivo (I1V)?

2) Reconhecer as indicacdes da encenacdo, pois ao tentar reconstituir as escolhas
de qualquer encenacdao, as indicacdes dadas aos atores e a outros colaboradores a
fim de construir o conjunto da representacdo, nos ficamos conscientes das
convencdes do espetaculo. Por analogia, compreendemos que qualquer sociedade
também se baseia em convencées e regras. As vezes, uma encenacao é legivel a
partir da sociedade que ela retrata e da qual ela depende. Inversamente, as vezes,
uma sociedade € apreendida e torna-se legivel por meio da modelizacdo e da
imagem que o teatro fornece dela. No entanto, encenagdo ou sociedade nunca séo
miméticas e modelizadas literalmente; o leitor ou o espectador devem reconstituir o

processo de sua imitacao-deformacéao-recriacao.

3) Saber distorcer um texto, € um dos grandes talentos dos diretores e dos politicos.
Mas eles ndo sdo os Unicos a praticar a distorcdo. Na verdade, sempre devemos ler
em outros niveis, ndo apenas para mentir ou enganar, mas para enriquecer,
aumentar, apropriar-se, redistribuir um texto muito raso ou enigmético. Por exemplo,

lemos um poema em varios niveis, antes de decidir como entendé-lo. Sobre isso,
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Lambert nota que Vitez definia a encenacdo como a arte da ampliacdo. De fato, nos diz Lambert (2010 p 7)
k) - )

Benoit
“‘ENT#091;...ENT#093; o diretor estabelece a encenacao por meio de dilatagdes,
desenvolvendo consciente e voluntariamente as potencialidades significantes que

ela contém de forma involuntaria desde o principio™2

. Para o espectador, trata-se,
retomando os termos de Foucault, de uma “apropriacdo e de uma redistribuicdo do
saber” que sera util para a sociedade ao fazé-la descobrir aspectos desconhecidos
da experiéncia humana veiculada pela obra. Recentemente, Thomas Ostermeier
reclamava que “ENT#091;...ENT#093; hoje ndo ha autores o suficiente, que fagam
esse trabalho de atualizacdo cénica dos conflitos intelectuais, sociais, econémicos e

80 Esse comentario é pertinente, além de ser uma observacdo

geopoliticos
oportuna: um texto de ficcdo € ndo apenas capaz de descrever e criticar o real, mas
também de contribuir a inserir-se nele e agir sobre ele. Essa forma de saber
representada pela ficcdo coloca-se, assim, a servico de um poder politico e
econdmico. Inversamente, a economia e a marca deixada pela sociedade também
influenciam o saber ficcional representado pelo teatro, as vezes mesmo a ponto de

ameacar sua existéncia.

Retomando uma ultima vez meu projeto de teorizar ou, de forma mais simples, de
descrever e realizar uma oficina de escrita dramatica, devo admitir que estou
consciente de néo poder fazer com esse exercicio 0 que tenho o habito de tentar
com a analise de textos dramaticos ou de espetaculos: expor algumas linhas
diretrizes, explicar como o texto ou a cena funcionam. Sobre dizer como escrever ou
como encenar, eu hesitaria fazé-lo, pois sempre considerei que se trata de um ato
criador individual e pessoal. Assim, a oficina de escrita ou de encenacdo continua
sendo, para mim, a fronteira final que ndo deve ser ultrapassada. De qualquer forma
(e isto me tranquiliza e me conforta um pouco!), essa fronteira esta sempre se
afastando a medida que nos aproximamos dela: as técnicas de escrita e a estética
cénica estdo em constante transformacédo, bem como a realidade social e cultural
gue sempre nos escapa um pouco, apesar de nossos esfor¢cos para apreendé-la e
expressa-la por meio da arte. No entanto, me parece que os diferentes saberes
sobre e em torno do teatro, “sua maneira de tomar lugar em uma sociedade” (como

diz Foucault), terminam por se encontrar e completar-se.
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Os trés tipos de saber do teatro:

1) Saber ler um texto (uma peca escrita para o teatro ou qualquer texto utilizado em

cena) necessita conhecer e utilizar algumas regras dramaturgicas.

2) Saber ver um espetaculo obriga a compreender como o olhar do espectador é

dirigido pela encenacao.

3) Saber escrever uma pec¢a necessita seguir algumas regras de dramaturgia (1) e

imaginar em que contexto cénico (2) o texto seria dito.

Colocando lado a lado os trés tipos de saberes na sociedade, tal como foram
descritos por Foucault, e os trés saberes teatrais que acabo de apresentar (ler, ver,
escrever), constato que eles correspondem grosso modo as trés etapas de meu
percurso. Cada uma dessas etapas é dominada por certa concepcao do teatro, mas,
também, por uma politica do saber e, por tras dela, uma politica universitaria e uma
politica, em geral. Estes trés momentos, que pontuaram meu percurso no teatro,

sSao:

1) A analise estrutural dos textos foi feita em reacao a filologia classica: ndo mais a
interpretacdo hermenéutica definitiva dos textos, mas a faculdade de ler o mesmo

texto em varios niveis.

2) A semiologia da encenacéo foi feita em reacdo a ideia de que bastaria transferir
significados textuais palavra por palavra para obter uma encenagéo
necessariamente fiel. Assim, tratava-se de atribuir ao teatro, por meio de sua
encenacdo, uma identidade auténoma. Tal concepcdo opunha-se a ideia de um
referente estavel, de que o teatro sempre é uma representacdo mimeética da

realidade.

3) A oficina de escrita-encenacdo, essa etapa mais recente de minha trajetoria,
realiza idas e vindas entre escrita e jogo cénico. Ela introduz uma interacdo, um jogo
infinito, entre os textos e os atores. Ela relativiza todos os métodos de analise. Ela
rejeita a eficiéncia, a verificacdo, a reprodutibilidade a baixo custo, a quantificacédo
econdmica do saber. Uma ma noticia para os PlannerS!
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CONCLUSOES GERAIS (DEMAIS)

A oficina de escrita tem algo de impossivel. Mas, justamente, essa impossibilidade
nos incentiva a repensar as fronteiras institucionais, mas artificiais, entre as
disciplinas de estudos teatrais ou de performance studies. Cabe a nés reimaginar o
programa dessas linhas de estudo, particularmente a distingdo feita nos
conservatérios ou nas universidades entre jogo de ator, encenacao, escrita
dramatica ou teatral, cenografia, atividade documental, ativismo e politica do artista
‘de teatro’. Também cabe a noés, professores e estudantes, refletir sobre o sistema

politico-econbmico em que queremos viver e trabalhar.

Para tanto, precisamos tratar mais uma vez do discurso ‘empresarial’ subjacente ao
teatro e seu ensino, esta atividade de organizacdo de um saber criador e tedrico.
N&o se pode desqualificar a priori a nocdo de gerenciamento de estudos ou a de
organizagdo de uma oficina de escrita. No entanto, é preciso estar de acordo sobre o0

modelo de gestdo econdmica e social que esse gerenciamento envolve.

Hoje, esse gerenciamento pode escolher entre um modelo neoliberal, anglo-
saxonico, americano, e um modelo mais socialdemocrata, ao mesmo tempo latino e
nérdico. O primeiro desses dois modelos é taylorista: ele busca reforcar a eficiéncia,
a produtividade, o desempenho e a racionalidade do lucro. O segundo modelo, ao
contrario, preocupa-se com a compreensdo das condi¢cdes concretas do trabalho
das pessoas®. Esses dois modelos encarnam-se de maneira quase caricatural nos

exemplos inglés e cubano.

Em Canterbury, os PlannerS aceitam essa racionalidade empresarial confirmando,
mais do que inovando, as etapas obrigatorias da producdo dramatica na cadeia de
montagem de uma oficina liberal. O saber prescrito torna-se uma check-list. O ideal
administrativo da universidade inglesa é o da ‘exceléncia’, ideia pretensiosa, além de
inocente e estupida. Os ‘professores globalizados’, agora ‘br-excitados’ com
gualquer ideia de experiéncia artistica continental, vitimas da pseudorracionalidade

da gestao desencarnada, continuam trabalhando, a espera de dias melhores.
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Em Cuba, meus colegas de uma semana, a maioria ‘Anti-PlannerS’, ainda
beneficiam de um descanso, ap0s a planificacdo forcada dos anos 1960 a 1980 e
antes da chegada, teme-se, do neoliberalismo e da asfixia burocréatica. Eles
aproveitam, com razédo, para trabalhar sobre um modelo de ensino e de oficinas que
dé aos estudantes a oportunidade de exercer seus talentos para os estudos, a
teoria, 0 jogo e a salsa. Como esse sistema nao tenta competir com o taylorismo
liberal e a producgao capitalista, ele produz um espaco inesperado de liberdade e de
experimentacdo. Essa liberdade (ainda?) nédo foi refreada como no Reino Unido, na
Coreia e em muitos outros lugares do planeta, onde se projeta 0 modelo produtivista
e empresarial. Quer seja na medicina ou no teatro, existe uma certeza em Cuba: é

dificil sobreviver. Entdo melhor escolher os palcos!

Entre esses dois extremos, cubano ou inglés, o0 modelo francés parece indeciso e
bloqueado: anarquismo, individualismo e desconstrucionismo sdo a alma da Franca.
O método é sempre em discurso, em permanente desconstrucédo. Os profissionais
do teatro tornaram-se céticos a respeito de uma teorizacdo vazia e que, nem
sempre, esta relacionada com a sociedade real. Eles sabem que, assim como a
universidade, ndo poderdo escapar das garras dos PlannerS e dos gestores. A
profissdo teatral estd a procura dessas formas compreensivas e participativas de
gestdo. Assim, Jean-Michel Saussois, especialista em organizacdes, defende um
modelo de gestdo que, ao invés do taylorismo e da performance, valoriza a
compreensao e o trabalho real. Esse modelo imagina as organizagbes “de trés
maneiras diferentes: como problemas a serem resolvidos ENT#091;...ENT#093;;
arquiteturas que respeitam principios de construcdo ENT#091;...ENT#093;;
processos de acdo nos quais a acao coletiva organiza-se de forma continua”
(Saussois, 2012)%2. Para mim, o workshop leader/manager teria interesse em

aproximar-se do gestor de compreensdo, como ele € concebido por Saussois

Reverchon, 2016 .
, p- 5):

(apud

O gestor deveria poder contentar-se de dizer: ‘¢ vocé que conhece o assunto, va em
frente, continue, mas eu posso ajuda-lo com a experiéncia dos métodos que eu

conhecgo’. Ele deveria ser um gestor acupuntor, que age apenas para desbloquear
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uma situagéo. As empresas morrem por excesso de gestdo, morrem de ‘indi-gestao’.

Mas, na verdade, a base da autonomia a é autonomia das bases®.

*kkkkk

Frequentemente, as melhores oficinas s&o aquelas que existem para sempre como
projetos a realizar. Faz parte da natureza do ser humano nunca estar satisfeito. E
faz parte da natureza de uma oficina preparar para, ou consertar, o que esta
destinado a, um dia, ndo funcionar mais. O que consideramos como quebrado, e
como possivel de ser consertado ou ndo, muda de um lugar a outro, de uma época a
outra. Com o tempo, eu me acostumei ao mosaico textual, as tentativas cénicas. Ha
tempos nao tenho mais ilusbes sobre a cientificidade da teoria. Estou pronto para

testar qualquer tipo de solucéo, de recurso duvidoso ou imponderado.

Aprecio uma oficina quando tudo ja esta preparado desde o inicio para podermos
discutir: textos escritos antecipadamente, esboco de encenacdo. Uma de minhas
experiéncias mais gratificantes foi a de uma oficina em Taiwan, mais uma vez em
uma universidade nacional das Artes, a da TNUA de Taipei, em 2012%*. Antes de
minha chegada, os participantes ja haviam escrito e decorado seus textos, ensaiado
e testado varias coisas diferentes. Eu precisava apenas assistir, fazer propostas, ao
invés de construir o material, ou mesmo desconstruir; era possivel fazer sugestdes
gue seriam ou nao levadas em conta, transformadas, melhoradas ou sutilizadas. A
analise estava de volta; a teoria era leve e alegre, buscando melhorar uma solugéo
ja encontrada e aceita. Eu ndo me sentia obrigado a dizer como fazer, nem a julgar,
a dar licdes ou a dar notas, nem mesmo a maneira de Badiou. Os textos dos
estudantes de lingua chinesa haviam sido traduzidos em inglés. Longe de uma
gestdo académica desencarnada, podiamos continuar a rir juntos, mesmo em
chinés. Saber rir e, a0 mesmo tempo, introduzir os jovens a uma atividade artistica
nao seriam, justamente, duas coisas nas quais vale a pena investir generosamente

nossa energia e Nnosso prazer?
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