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Sinopse

Foram criadas em volta do teatro inumeras tradicoes, “regras”, ditas classicas. E quem as conhece, ja
as viu, trabalhou, estudou, tende a solidificar essas ideias a definicéo, a identidade, do teatro. Quando,
na verdade, ha, ou devia haver, respostas varias a pergunta: O que é o teatro?

Neste Relatorio de Estagio, feito no &mbito do Estagio no Centro Educativo do Teatro Nacional Sao
Jodo, faco uma analise e um estudo da relagdo texto-publico. Acompanhei vérias atividades e analisei
a rececao do publico mais jovem ao publico em geral, atravées dos espetaculos dentro do programa, das
leituras dramatizados, dos Clubes de Teatro, do projeto Visitacdes, e, também, algumas acGes de
formacéo de Professores.

A analise e o estudo da relacdo texto-publico sdo realizados a luz de teorias expostas em varios textos
criticos de Roland Barthes e dos conceitos do drama moderno e contemporaneo de Jean-Pierre

Sarrazac.
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Abstract

Numerous traditions, “rules”, called classics, were created around theater. And whoever knows them,
has seen them, worked them, studied them, tends to solidify those same ideas to the definition, to the
identity, of theater. When, in fact, there are, or should be, several concepts of modern and
contemporary drama by Jean-Pierre answers to the question : What is theater?

In this Internship Report, done as part of the Internship at the Educational Center of Teatro Nacional
S&o Jodo, | make an analysis and study of the text-public relationship. | followed several activities
and analyzed the reception of the younger audience to the public in general, through the theatre
performances within the program, the dramatized readings, the Theater Clubs, the project Visitacoes,
and, also, some teacher training dynamics.

The analysis and study of the text-public relationship are carried out in the light of theories exposed in

several critical texts by Roland Barthes and the Sarrazac.
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“Falaremos da arte poética em si e das suas espeécies, do efeito que cada uma destas espécies
tem; de como se devem estruturar os enredos, se se pretender que a

composi¢ao poética seja bela (...)

Aristoteles

“(...) o teatro precisa ser relangado na vida. Isto ndo quer dizer que se deva fazer vida no
teatro. Como se pudéssemos simplesmente imitar a vida. O que se faz necessario é
reencontrar a vida do teatro, em toda a sua liberdade.

Antonin Artaud

LARISTOTELES. Poética, traducdo de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundagdo CalousteGulbenkian, 3% Edi¢do, 2008. p. 37.

2 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida, traducéo de J. Guinsburg, Silvia Fernandes, Regina Corréa Rocha e Maria LUcia Pereira. S&o
Paulo: Editora Perspectivas. p. 26.
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I. Introducéo

O relatorio de estagio que aqui desenvolvo tem como origem o estagio curricular que realizei no
Centro Educativo do Teatro Nacional Sdo Jodo, onde desempenhei fungdes de assistente de producédo
e encenacao.

Usei esta passagem pelo Teatro Nacional Sdo Jodo para desenvolver um tema que sempre me causou
fascinio: o texto e a ligacdo que este tem com o seu publico. Quais sdo 0s textos prazerosos e 0s nao
prazerosos? Ha textos ndo prazerosos? O que define o prazer?

Aqui comecarei por falar nos textos e na escrita de uma forma generalizada. E no avancar dedicar-
me-ei mais especificamente ao texto dramatico.

Através de leituras, pesquisas, experiéncias e espetaculos, reuni neste relatorio a informacao que mais
me pareceu Util para fazer o estudo da relagdo do publico com o texto, com destaque no drama e no
teatro.

No inicio deste estudo tinha apenas como referéncia base Roland Barthes. Apos a leitura da sua obra
O Prazer do Texto, soube, desde logo, que seria para mim uma enorme e enriquecedora referéncia.
Com a leitura de mais alguns dos seus textos e por sugestdes do meu orientador, o Professor Armando
Nascimento Rosa, foram surgindo outros autores, Jean-Pierre Sarrazac, Hans-Thies Lehmann, Peter
Szondi, RoseLee Goldberg, entre inUmeros outros.

E com a ajuda desta coletanea de autores fui desenvolvendo o meu pensamento e compreensao sobre

0 que nos leva ao prazer do texto, da linguagem.



Il. Texto

1. A escrita sem estilo

“(...) finge-se primeiro acreditar que é possivel falar da literatura, torna-la
objecto de fala; mas essa fala logo se esvazia, pois nada ha a dizer do seu

objecto, sendo que € ele proprio.

“A arte parece comprometida, histdrica e socialmente. Dai o esfor¢o do

proprio artista para a destruir.

Roland Barthes

Como € que se avalia um texto? Segundo Roland Barthes, ndo o podemos fazer através da ciéncia
nem da ideologia. Ou seja, ndo o0 podemos avaliar unicamente pelo que ele é, pela sua forma, ou por
aquilo que retrata. I1sso seria muito redutor, nao estariamos a avaliar a sua produ¢do, mas apenas o seu
produto - final -, avalidvamos s6 uma ideia geral do texto, sem nunca a abordar de facto.

Temos, entdo, de avaliar a sua escrita no total. Barthes da-nos a conhecer o valor do escrevivel de um
texto. Este escrevivel resume-se a cada pessoa, € uma abertura a outros imaginarios dentro do
imaginario ja presente, o imaginario legivel. Este imaginario legivel é algo que esta contido no
escrevivel, sendo o seu valor negativo. O texto legivel é um produto e ndo uma producdo. Barthes
chama a todo o texto legivel, classico.

O texto escrevivel de que se fala ndo é de acesso facil. Ironicamente, ndo pode ser escrito. Nao € uma
coisa. N&o é representativo, é produtivo. “E 0 romanesco sem 0 romance, a poesia sem 0 poema, 0
ensaio sem a dissertacdo, a escrita sem o estilo, a producdo sem o produto, a estruturacdo sem a
estrutura.”.

Entdo, na avaliagcdo de um texto ndo é, ou ndo devia ser, possivel ter s6 em consideracao o significante
e o significado. N&do estamos a avaliar um produto final terminado e fechado, mas sim uma criacao
ainda a ser construida - e reconstruida - pelo seu receptor, e até criador. Estamos a avaliar o texto e
todo o seu pluralismo. E de salientar que quando uso a palavra construir falo de uma construgéo que
nos é trazida através da leitura. E, logicamente, a reconstrucao através da releitura.

E preciso incutir o habito de tratar um texto ligando-o ao seu valor conotativo. E a conotagio que

revela a diferenca entre os textos, € um sentido segundo constituido por um signo ou sistema de

3 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, traducao de Madalena da Cruz Ferreira. Lishoa: Edi¢es70, LDA. , Fevereiro 2007. p. 35.
4 BARTHES, Roland. O prazer do texto, traducdo de Maria Margarida Barahona. Lisboa: Edi¢bes70, LDA. , Margo 2009. p.172.
5 BARTHES, Roland. S/Z, traducdo de Maria de Santa Cruz e Ana Mafalda Leite. Lisboa: Edi¢des 70, LDA. , Setembro 1999. p. 12.



significacdo primeiro, a denotagdo. Sendo a denotacéo a Ultima das conotagdes, apesar de se aparentar
como a primeira. E ela, a denotaco, que comeca e acaba a leitura. E “o mito superior gracas ao qual
o texto finge voltar & natureza da linguagem, a linguagem como natureza (...)”.%
Para melhor explicar:
(ERC) R C = Conotagéo
(ERC) = Denotagéo
(E = Expressdo; R = Relacio; C = Contelido)’

A conotagdo e 0 seu processo duplo é o que denota a pluralidade do texto. Podemos até considerar a
conotacdo como uma anafora, é o que se repete em todos os textos, mas que em todos difere. Barthes
clarifica, por diferentes abordagens, o que é a conotacdo. Topicamente, € um sentido que ndo esta no
significado nem no significante. Analiticamente, € determinada através de dois espacos: “um espaco
sequencial” - sentidos que na sucessdo das frases se multiplicam - e “um espago aglomerativo” -
partes do texto que trazem sentidos exteriores criando assim um aglomerado de significados.
Topologicamente, é a irradiacdo de sentidos pelo texto. Semiologicamente, é a constru¢do de um
cbdigo que da uma outra voz ao texto. Dinamicamente, é a forma a que o texto tem de se estruturar.
Historicamente, é a literatura do significado - “induzindo sentidos aparentemente referenciaveis’.
Funcionalmente, é uma particularidade, um tom, um ruido criado intencionalmente pelo escritor.
Estruturalmente, € um jogo entre a propria - a conotacao - e a denotacdo, € a criacdo de uma ilusdo
necessaria. Ideologicamente, € a preservacao de “uma certa inocéncia” do texto.

Entdo, visto que este valor conotativo ndo é algo possivel de se escrever, como pode o escritor garantir
gue 0 seu texto o tem?

Os escritores ndo conseguem controlar as entradas dos leitores ao seu texto. E se entendermos por
entradas o sentido plural, e por sua vez conotativo, da leitura que cada um faz, logo nos apercebemos
que é incontrolavel. A conotacdo é um sentido segundo do texto, um sentido plural do texto. Ele vai
diferir de acordo com o receptor. Por isso, o escritor ndo o pode prever. O importante aqui é que o
texto seja construido para que esse sentido plural - segundo - ndo se perca. Por outras palavras, o
escritor nao pode no seu texto incluir o seu préprio sentido plural. E quando digo sentido - plural - de
cada individuo ndo me refiro s6 ao singular da palavra sentido, digo também sentidos. Um texto ndo
tem necessariamente de ter, para cada individuo, um e um so sentido. E também ndo me refiro ao
significado de sentido plural como um sentido diferente para cada um. Néo; um sentido plural é plural

para todos inclusivamente para o préprio individuo.

% Ibid., p.15

7 Ibid., p.13-14

8 Ibid., p.15
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Mas nem o escritor, nem mesmo o leitor, se podem focar em escrever - procurar no caso do leitor -
todos os sentidos possiveis. A interpretacdo de um texto ndo trata de descobrir os seus sentidos dando-
Ihes a verdade. Trata-se, sim, de afirmar a sua pluralidade - de sentidos -, que ndo € o mesmo que ser
verdadeiro. Ndo querendo isto dizer, uma vez mais, que essa pluralidade tem como objetivo ser
intencional. Se nds conseguissemos reunir num texto todos os seus sentidos, teriamos um texto
completo e, deste modo, teriamos um modelo ideal - de representacdo. Contudo, ao termos este
modelo, perderiamos a diferenca entre os textos, diferenca que inicialmente nos levou a procura dos
sentidos como resposta ao texto perfeito. Esta diferenca ndo é algo que se possa identificar ou definir
e a partir dai criar uma estruturagdo, um modelo de texto. A diferenca também se perde aquando da
criacdo de modelos de escrita.

N&o devemos avaliar, estudar, analisar o texto pela sua estrutura ébvia. Devemos evitar estrutura-lo
em demasia, pois se o fizermos fechamo-lo, torndmo-lo igual a qualquer outro texto, tornamo-lo
desinteressante.

Barthes apela a uma escrita sem estilo e sem modelo, neutra. Apela a que o escritor frua mais a
linguagem, que faca uso do seu idiolecto. E falando na minha area de estudo - o teatro - é algo que,

indiretamente e por outras palavras, é proposto para a salvacéo do drama.
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2. A fenda da escrita: a importéancia do aborrecido

“(...) se as palavras tivessem apenas um sentido, o do dicionario, se uma segunda lingua

nao viesse perturbar e libertar as “certezas da linguagem ”, ndo haveria literatura.

“E estéril tentar reduzir a obra a uma pura explicitude, uma vez que ent&o n&o
haveria imediatamente mais nada a dizer dela e que a funcé@o da obra ndo pode ser a de
fechar os labios dos que a léem(...) "*°

“O aborrecimento ndo esta longe da fruicdo: é a fruicdo vista das margens do prazer.

Roland Barthes

Falando, ainda, na escrita e do seu significado.

N&o podemos falar de um significado do dicionario porque esse significado é o que é, nada mais ha a
acrescentar. S6 podemos falar da outra linguagem, daquela que esta contida nessa escrita, na palavra,
0 seu significante, so ela, a outra linguagem, é possivel de criar discussdo. Roland Barthes critica a
critica antiga por esta s falar da literatura com “objetividade”. Essa critica acaba resumida a:
Literatura é literatura.

“(...) nunca ninguém contestou ou contestara que o discurso da obra tem um sentido literal, de que a
filologia, se necessario, dara informacao; a questdo esta em saber se se tem ou ndo o direito de, nesse
discurso literal, ler outros sentidos que o0 ndo contra digam; ndo é o dicionario que dara resposta a esta
guestdo, mas sim uma decisdo de conjunto sobre a natureza simbélica da linguagem.”*?

N&o olhar a essa outra linguagem e analisar unicamente a forma e a linguagem primeira € apenas a
criacio de uma estruturacio desnecessaria, cansativa e exaustiva do texto. E um fechar dos textos. E
colocéa-los em caixas, € ndo deixar que se expandam, que se alarguem, que sejam plurais. E um texto
fechado e, por sua vez, uma leitura fechada também.

Esta leitura singular - ndo plural - é algo que, na minha experiéncia, aconteceu no ensino escolar, do
basico ao secundario. H& um “(...) estruturalismo “escolar” que consiste em elaborar 0 “plano” de

uma obra”13,

9 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, tradugdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lishoa: Edi¢des70, LDA. , Fevereiro 2007. p.50
10 ,,.;
Ibid. p.68
1 BARTHES, Roland. O prazer do texto, tradugdo de Maria Margarida Barahona. Lisboa: Edi¢des70, LDA. , Marco 2009. p.148
12 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, tradugdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lisboa: Edi¢c6es70, LDA. , Fevereiro 2007. p.19
13 |bid. p.18
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Nesta minha passagem pelo Centro Educativo do Teatro Nacional Sdo Jodo, tive a oportunidade de
acompanhar leituras dramatizadas de obras contidas dentro do programa nacional de leitura. Obras
como: Teatro as Trés Pancadas, Antoénio Torrado; O Principe Nabo, llse Losa; Os Piratas, Manuel
Antoénio Pina; Leandro, Rei da Heliria, Alice Vieira; Falar Verdade a Mentir, Almeida Garrett; Farsa
de Inés Pereira, Gil Vicente; Auto da Barca do Inferno, Gil Vicente; Capitdes da Areia, Jorge Amado;
Felizmente ha luar!, Luis de Sttau Monteiro.

E aqui deparei-me com uma realidade muito semelhante a minha, da altura. Alunos que gquando
questionados sobre a obra em estudo debitam um acumular de regras, caracteristicas e elementos
superficiais do texto. E quando levados a pensar numa outra dimensdo, numa outra linguagem - a
plural -, sentem-se inseguros e sem resposta por considerarem que tudo o que poderdo dizer ndo esta
correto ou nao se enquadra no modelo que estudaram da obra.

Nestas leituras dramatizadas, orientadas por excelentes formadoras, Rita Pinheiro, Rita Reis e Rosario
Costa, os alunos véem e encontram a sua voz ouvida no texto. Deixou de ser um texto que foram
forcados a ler para ser um texto prazeroso.

O prazer do texto esté ai. Na linguagem incerta, dubia, plural e ligada aos simbolos. O que é necessario
e pertinente procurar num texto € uma voz nossa.

“Quanto mais o0 texto € plural menos se escreve antes de eu o ler. (...) Este eu que se aproxima do texto
é ja uma pluralidade de outros textos, de cddigos infinitos™4. O texto depois de alguém o ler fica maior,
mais escrito. Podemos dizer que esse alguém, que o 1€, da-lhe um subtexto, um sentido plural.

A objetividade e subjetividade s&o conceitos que ndo concordam com o valor do acrescento feito pelo
leitor. Mas “[a] leitura ndo implica riscos de objetividade ou de subjetividade (ambos sdo imaginarios)
sendo quando definimos o texto como um objecto expressivo (que se oferece a nossa propria
expressdo), sublimado por uma moral da verdade (...) ler ndo é um gesto parasita (...)"*.

E é nesta procura pela multiplicidade de sentidos que encontramos o prazer associado ao texto. E
descobrimos que ele vem, ironicamente, a par com o aborrecido. E este aborrecido ndo € o aborrecido
preso ao lado pejorativo da palavra. Mas, sim, um aborrecido necessario, que sem ele tudo o resto ndo
existiria. Nao haveria a criacdo de uma tensao até ao prazer do texto. A fenda, o siléncio, o desvio, o
prazer é este espaco entre o aborrecido e o climax, que ndo é necessariamente o climax do texto, é
apenas 0 momento de fruigéo do leitor.

Estes conceitos de fenda, siléncio e desvio, sdo explorados por Barthes e Sarrazac. A fruicdo do leitor
no texto ndo estad sempre a acontecer. Até porque o leitor ndo 1€ o texto todo de forma igual, havera

partes que sdo lidas mais rapidas, outras mais lentas. E a fruicdo ocorre quando é encontrado o

14 BARTHES, Roland. S/Z, traducéo de Maria de Santa Cruz e Ana Mafalda Leite. Lisboa: Edi¢des 70, LDA. , Setembro 1999. p. 16
15 |bid. p.16
13



siléncio, quando se d& um desvio na narrativa, uma fenda, uma quebra. E este acontecimento ndo é
controlavel nem pelo escritor nem pelo leitor. O escritor ndo pode, nem consegue, escrever o siléncio,
e o leitor ndo consegue ler s6 os momentos que Ihe causaram fruicdo. S&o conceitos tdo incertos que

mesmo numa re-leitura podem diferir.

14



3. A performance do escritor

“Se fosse possivel imaginar uma estética do prazer textual, teriamos de incluir nela: a escrita em voz
alta.®

Roland Barthes

“(...) seria perigoso e ilusério acreditar que teriamos acabado, hoje, com a evolugdo de uma
escrita especifica para teatro e com aquilo a que se chama uma pega de teatro. ” 1/

Jean-Pierre Sarrazac

Outros conceitos também diretamente ligados com o prazer do texto sdo o logro e a tensdao. Numa
obra é necesséria a criacdo de enigmas que no decorrer da acao irdo levar o leitor de uma pergunta a
uma resposta. Mas essa resposta, para que haja, de facto, uma obra, vem associada a um determinado
nimero de demoras, de n&o respostas, de conflitos, de omissées, de mentiras, enfim, de logro. E ele,
o logro, que cria mais narrativa e a¢do. Cria mais desejo no leitor de saber a resposta. Sem o logro
saberiamos tudo de imediato, tinhamos acesso a todas as respostas, e por isso ndo haveria necessidade
de uma histéria. Neste criar de narrativa é preciso que o escritor pinte, despinte e repinte varias vezes
0s enigmas. Que introduza variados cddigos. Onde todos os sentidos ai criados, numa mistura de
recortes, montagens, composicdes, adaptacbes componha a paisagem final. Onde todos os detalhes e
particularidades tém o seu lado verdadeiro e real, mesmo que no produto final ndo se vejam
representados.

Na narrativa - e também no drama, tema a ser explorado mais a frente - os codigos hermenéuticos
estruturam as demoras, o logro, até a descoberta da verdade e, por sua vez, ao fim da narrativa.

O que nos leva a constatar que todo, e qualquer, ato de ler é um ato paradoxal. Se a narrativa se rege
por manter o enigma, quando este acaba atingimos um bloqueio, um fim. Isto é, antes de se conhecer
as respostas aos enigmas propostos vivemos numa indecisdo, vamos de um quer saber a um nédo quer
saber, de uma possivel resposta a outra possivel resposta, negando o sentido de todas. O que se propde,
entdo, para que a narrativa ndo morra, ndo é que nao se responda aos enigmas - ja que desse modo s
teriamos uma coletanea de enigmas vagos -, € que dentro de todos os enigmas criados alguns desses
permanecem em aberto, que nunca cheguem a encontrar, na narrativa, a sua resposta. Essa resposta
fica reservada ao prazer do leitor.

O escritor neste logro faz uso de dois codigos: o codigo simbdlico, com o seu valor conotativo, e 0

16 BARTHES, Roland. O prazer do texto, traducdo de Maria Margarida Barahona. Lisboa: Edi¢des70, LDA. , Marco 2009. p.181

w SARRAZAC, Jean-Pierre. O Futuro do Drama, traducdo de Alexandra Moreira da Silva. Porto:Campo das Letras - Editores, S.A. ,
2002. p. 236
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cdédigo hermenéutico. O primeiro pretende mostrar que a hesitagdo na resposta € algo propositado e
com um significado, um sentido, que leva ao acrescento de detalhes da personagem, do espaco, da
acao, ... Ja 0 segundo é apenas a suspensao da resposta.

E terd o escritor de optar por escrever segundo um ou outro c6digo? Havera mais valor num do que
no outro? A resposta a estas questdes é: ndo. Estamos perante um “e/ou”. E assim deve permanecer,
optar seria fechar o texto a uma s6 voz (a um s6 codigo), seria terminar com o seu plural. E este
constante limbo entre o saber e 0 ndo saber € a performance do escritor.

Todo o escritor ja sentiu 0 “medo obsessivo de ndo comunicar o sentido”.!® Mas o que é
verdadeiramente este sentido que ele tem medo de nfo comunicar? E primordial que este sentido esteja
contido na obra? Ou é somente 0 seu cunho? Atrevo-me a dizer que em grande parte dos casos ndo
passa de uma assinatura, de um sentido que esta enraizado na mente do escritor e que este quer que
todos o conhegam e aceitem como verdadeiro. A linguagem tem de se libertar da palavra e o escritor
tem de se libertar da linguagem. Ele ndo pode querer feché-la e prendé-la ao seu imaginario, ao seu
idiolecto. Tem de querer atingir a uma sintese dos sentidos. “(...) uma obra é “cterna” nao porque
imponha um sentido Gnico a homens diferentes, mas porque sugere sentidos diferentes a um homem
Gnico (...)"*°

Januma ligacdo ao drama e ao teatro temos o conceito de um autor rapsodo, muito abordado por Jean-
Pierre Sarrazac. Este autor tem como funcdo moldar, colar, recortar o seu texto, a sua lingua, as suas
ideias, a sua “performance”, de forma simples e indiferente. Neste moldar, neste encontrar o desvio,
a tensdo, o logro e o prazer, ele tem de escutar o siléncio da lingua. Tem de ter consciéncia desse
siléncio, e se ele esta, efetivamente, presente. Tem de manter a conotacao de sentidos, o pluralismo.

Diria que deve olhar o texto ndo s6 como um dramaturgo, mas também como um dramaturgista.

18 BARTHES, Roland. S/Z, traducdo de Maria de Santa Cruz e Ana Mafalda Leite. Lisboa: Edi¢Bes70, LDA. , Setembro 1999. p. 64
19 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, tradugdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lisboa: Edi¢c6es70, LDA. , Fevereiro 2007. p.49
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I1. O teatro e o drama

1. O que é o teatro?

“(...) embalsamé&mos respeitosamente a linguagem dos escritores mortos e
recusamos as palavras, os sentidos novos que chegam ao mundo das ideias: o
sinal de luto afecta aqui o nascimento, ndo a morte. "%

Roland Barthes

Foram criadas em volta do teatro inimeras tradi¢des, regras, ditas classicas. E quem as conhece, ja as
viu, trabalhou, estudou, tende a solidificar essas ideias a definicdo, a identidade, do teatro. Quando, na
verdade, ha, ou devia haver, respostas varias a pergunta: O que é o Teatro?

A identidade do teatro é algo que se vai construindo e descobrindo no avancar do tempo, com novas
formas, novas culturas, novas ideias. Ndo ha um modelo correto, uma resposta ideal, da definicdo de
teatro. O teatro é plural. Por isso, o teatro cria a sua propria identidade. Criar um modelo base é fecha-
lo, é ndo permitir que ele se expanda, que se alargue. E torna-lo inerte, desinteressante.

Gostamos de um determinado género de teatro porque fomos ensinados a gostar e a acreditar que ele
é assim e ndo de outra maneira. Desde tenra idade que somos programados em tudo, ndo falo s6 na
definicdo de teatro, até porque ndo sdo muitos os que por ela se debrucam caindo, entdo, na definicdo
do drama. Destruir esses pilares criados e enraizados, esses ideais de uma vida utdpica, perfeita e
sempre com uma definigdo exata, verdadeira e Unica, ¢ um caminho arduo e trabalhoso, poucos séo, 0s
corajosos, que por ele se aventuram; talvez por falta de interesse, de empenho, de perseveranga. Ou
talvez porque, também, assim o foram programados, para a ndo procura da identidade. Ou até por nao
haver, de facto, uma resposta e por isso torna-se va toda e qualquer procura. Digo, desde ja, que esta
ultima opc¢do é um paradoxo. Para sabermos que ndo ha resposta temos, a priori, de ter procurado por
ela e descoberto, por anulacdo de hip6teses, que a resposta &, efetivamente, nao haver resposta.

E esta pergunta gera, entre estudiosos e historiadores, muitos confrontos. Mas todos lutam, & sua
maneira, para a salvacdo do teatro. E é importante ter sempre em conta a época em que viveram e
desenvolveram as suas teorias. E que todos contribuiram para a definicdo que temos hoje.

“O teatro que ndo esta em nada mas que se serve de todas as linguagens - gestos, sons, palavras, fogo,
gritos - encontra-se exatamente no ponto em que o espirito precisa de uma linguagem para produzir
suas manifestagdes. E a fixacdo do teatro numa linguagem - palavras escritas, masica, luzes, sons -
indica sua perdigéo a curto prazo, sendo que a escolha de uma determinada linguagem demonstra o

gosto que se tem pelas facilidades dessa linguagem; e o ressecamento da linguagem acompanha sua

20 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, traducdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lisboa: Edi¢es70, LDA. , Fevereiro 2007. p. 28
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limitagdo.”?!

Antonin Artaud na sua abordagem a problematica do teatro e do drama assume o teatro e a cultura
como o0 “verdadeiro espetaculo da vida”. E onde a arte, a sua definicdo de arte, é algo sagrado e
reservado a um grupo de pessoas, intelectuais, que a compreende. Pergunto-me se a Artaud néo
acredita, realmente, que o teatro seja arte ou se apenas ndao consegue conceber o teatro ligado a ideal
definicdo de arte. Creio que a segunda hipdtese seja a mais plausivel. E, se calhar, era de igual modo
pertinente ndo sé repensar a definicdo de teatro mas também a definicéo de arte.

E para que serve o teatro? Um outro tema bastante debatido. Pelo meu estudo e pesquisa constante na
area, ouso dizer que uma das suas funcBes é questionar o seu publico, criar no espectador um
pensamento critico, de si mesmo e do mundo. E com isto ndo quero dizer que o teatro responde, ou
tem como objetivo responder, as questdes que coloca. Nao considero ser essa a vocacao da arte. Essa
é, ou deveria ser, a nossa vocagao.

Devemos ir ao teatro “(...) ndo tanto para ver, mas para participar.”??. Artaud ainda acrescenta: “(...)
é impossivel dispensar o plblico, que se torna alias parte integrante de nossa experiéncia.”?**Ele ira
doravante ao teatro como vai ao cirurgido ou ao dentista. No mesmo estado de espirito, pensando,
evidentemente, que ndo morrera, mas que € grave e que ndo saira la de dentro intato.”?*,

N&o nos devemos contentar com a leitura preguicosa, a leitura de entretenimento (Lukéacs?®), e, neste
caso, com o espetadculo ndo plural e incapaz do questionamento. Essas artes desta definicdo de
entretenimento transformam o seu publico em meros espectadores, preguicosos e confortaveis no seu
des-conhecimento. Elas agradam por serem triviais, superficiais, o seu conteldo s6 paira envolta da
interioridade. Sao exteriores ao conhecimento, ao questionamento, ao pensamento critico. E isto ndo
é, de todo, um apelo & escrita intelectual, para sabios mestres, para uma elite. E um apelo a que a escrita
seja pensada em prol de todo o seu publico, provocando-o para que ele explore o seu dialogo interior
e exterior. Mas também ndo é uma escrita explicativa e pueril, ndo é esse o contrario da linguagem
intelectual de que falava. E, apenas, uma escrita plural, plural no sentido dado por Barthes, e livre do
seu lado pretensioso. “Todo sentimento forte provoca em nés a idéia do vazio. E a linguagem clara que
impede esse vazio impede também que a poesia apare¢a no pensamento.”?8

Vejo o teatro como a arte de representar o texto plural. O processo de criacdo de um espectaculo deve

21 ARTAUD, Antonin. Teatro e o seu Duplo, traducéo de Teixeira Coelho. S&o Paulo, Brasil: Livraria Martins Fontes Editora Ltda.,
2006.p.7e8

22 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida, traduco de J. Guinsburg, Silvia Fernandes, Regina Corréa Rocha e Maria Liicia Pereira. S&o
Paulo: Editora Perspectivas. p.27

23 |bid. p.30

24 Ibid. p.31

25 LUKACS, Georg. A Teoria do Romance, tradugdo de José Marcos Mariani de Macedo. Séo Paulo, Brasil: Livraria Duas Cidades,
Editora 34, 2000.

26 ARTAUD, Antonin. Teatro e o seu Duplo, tradugéo de Teixeira Coelho. Sdo Paulo, Brasil: Livraria Martins Fontes Editora Ltda.,
2006. p.79
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passar por esse levantamento do texto plural, da multiplicidade dos sentidos, do dramaturgo, do
dramaturgista, do encenador, dos atores e mesmo de todos os outros oficios, nunca menos importantes,
como a luz, o som, a cenografia, os figurinos, e onde também o dialogo com o puablico esta incluido.

O teatro é para mim uma arte da conotagao.
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2. Teatro como conotacgdo: drama plural e a sua performance

“Enquanto estudiosos do teatro, ndo devemos fazer uma aproximacao do presente com 0s
olhos de um arquivista, dai termos de encontrar uma saida para este dilema ou, pelo

menos, tomar uma atitude em relagéo a ele. %’

“(...) as convencdes de cariz museoldgico constituem uma maior ameaca para a
tradicéo do texto escrito do que as formas radicais de lidar com ele. 28
Hans-Thies Lehmann

“(...) jando é possivel, ja ndo deveria ser possivel, (...) policiar uma arte e pretender dela falar. 2
Roland Barthes

Desde Aristoteles, a Shakespeare, Moliére, Ibsen, Strindberg, Tchekhov, Maeterlinck, Brecht, Sartre,
Beckett, Handke, entre muitos outros dramaturgos do passado e do presente, até a dramaturgia que se
faz neste momento, o drama e o0 teatro conheceram 0 Seu progresso e re-progresso, evolucao e re-
evolugdo. Falemos do drama moderno, que surgiu em face de uma crise do drama burgués, e
confrontemo-lo com o teatro pos-dramatico. Este novo teatro foi desenvolvido sobre a premissa de que
0 antigo ja ndo era mais praticavel. Teriamos, entdo, de esquecer esse teatro, antigo, e comecar do zero.
O que na minha opini&o n4o é a melhor abordagem a crise de um drama que se diz estar a morrer. E o
objetivo mata-lo de vez e criar um outro ou reaniméa-10?

“Na Europa, o teatro é aristotélico ha vinte e quatro séculos: ainda hoje, em 1955, sempre gue vamos
ao teatro, quer seja para ver Shakespeare ou Montherlant, Racine ou Roussin, Maria Cassarés ou Pierre
Fresnay, quaisquer que sejam 0S n0ssos gostos ou 0 nosso partido, decretamos o prazer e o tédio, 0
bem e 0 mal, em funcdo de uma moral secular cujo credo é este: quanto mais 0 actor incarna o seu
papel, mais o teatro € magico, e melhor é o espetaculo.”® E ¢ indubitavel que “ainda hoje”, em 2021,
este modelo, fundado por Aristdteles, prevalece. E certo que ao lado de outros modelos, mas é um
modelo t&o enraizado na histéria do teatro e do drama que é dificil a fuga a ele. E um modelo de
representacdo apoiado no conceito de mimese, a imitacao da natureza. E esta imitacdo vem de um lado
mais emotivo e intuitivo do ser humano. “Uma vez que 0 poeta € um imitador, como um pintor ou

qualquer outro criador de imagens, imita sempre necessariamente uma de trés coisas possiveis: ou as

27 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pds-Dramatico, tradugdo de Manuela Gomes e Sara Seruya.Lisboa: Orfeu Negro, 2017. p. 22
28 1.

Ibid., p.75
29 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, traducdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lisboa: Edi¢es70, LDA. , Fevereiro 2007. p. 32

30 Ensaios criticos: A revolucdo Brechtiana, tradugdo de Antonio Massano e Isabel Pascoal. Lishoa: Edi¢bes 70, LDA., Margo 2009,
p.59
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coisas como eram ou s&o realmente, ou como dizem e parecem, ou como deviam ser.”*!

Contudo, 0 modelo proposto por Aristoteles € minucioso, pois, na sua opiniao, “(...) a beleza reside na
dimens3o e na ordem (...)"*2. A tragédia é composta pelo enredo, caracteres, pensamento, elocuc&o,
musica e espectaculo, sendo este Gltimo, para si, 0 menos importante apesar de ser o que mais atrai o
publico. O espetaculo € o elemento com menos arte e poética, pois, para Aristoteles, o “efeito da
tragédia” resiste mesmo sem a apresentacdo e os atores. A qualidade ou o valor devem-se,
maioritariamente, ao poeta.

Denis Diderot (1713-1784), apoiando-se no realismo, acreditava que o teatro deveria ser uma
representacéo fiel do real. E que deveria ser feito com o maior rigor e perfei¢cdo. Cada apresentacédo
deveria ser, preferencialmente, igual as anteriores, onde os atores para atingir essa perfeicdo deveriam
se desligar da sua paixdo, das suas emoc0es, da sua intuicdo, e, através de um uso eximio da técnica,
fazer uma representacdo verosimil do real. Diderot expde a necessidade do modelo ideal da
representacdo de um sentimento. O que é esse modelo ideal? Existe um modelo ideal?

N&o creio que seja possivel atingir a perfeicdo de uma representacdo. Se uma representacao nunca
pode ser mais do que uma representacao, entdo ela em nenhum momento podera ser real, € apenas a
imitacdo do real. O que me leva a concluir que, por defeito, ela é imperfeita. E ndo creio que um ator,
alma viva, seja capaz de representar de igual forma em todas as suas representacdes. Nem concordo,
caso seja possivel para alguma alma o fazer, com essa busca pelo estatico. No entanto, subscrevo
guando Diderot afirma que o ator ndo deve ser “possuido pela paixdo”, mas ndo acredito que seja
necessario levar ao outro extremo, a perfeicéo estatica. Sendo a representacdo um oficio acredito que
tenha de haver uma harmonia entre paix@o e técnica, pois este oficio ndo deixa de ser um oficio.
Porque dentro da natureza ha a alma e dentro da alma ha a natureza. Mas é preciso referir que Diderot
assume que nem todas as representacdes tém de ser iguais. Contudo, sé valida a diferenca quando ela
vem associada ao aperfeicoamento da perfeicdo. “Se ha alguma diferenga de representagao para outra,
é sempre com vantagem para a ultima.”®3

Havera entdo a perfeicdo? Mesmo para Diderot? Penso que Diderot acredita que o processo da
representacdo € um aperfeicoamento constante até a eventual perfeicdo. Em certa parte, estou de
acordo. Acredito que o trabalho do ator é esse aperfeicoar constante, mas através de um processo
tentativa-erro, sem nunca chegar efetivamente a perfeicéo, por esta representar uma utopia. Acredito
que a perfeicdo - utdpica - € atingida quando o erro é uma possibilidade real, natural. Mas, mais uma
vez, ha sempre diferentes interpretacfes do que é realmente perfeito. Eu vejo o processo que Diderot

descreve como estatico, mas reconhego que vem de sua ambicdo de atingir um modelo perfeito, que

3IARISTOTELES. Poética, traducdo de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 32 Edicédo, 2008. p.97
32 Ipid. p.51
33 DIDEROT, Denis. Paradoxo sobre o Comediante, tradugdo de José A. Moniz. Lisboa: Guimardes Editores, Junho 2000. p.25
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até considero algo louvavel. Julgo que Diderot veria 0 meu processo como emotivo levado pelo
sentimento excessivo e absurdo, do ndo controlo do erro. E eu talvez estaria de acordo com Diderot
se falassemos apenas de uma representacdo ou até mesmo, talvez, da representacdo no cinema, visto
que Diderot ndo elimina totalmente o erro caso o seu fim seja o aperfeicoamento. Contudo, eu vejo o
teatro como um lugar onde o erro pode ou ndo acontecer, e acredito que seja esse limbo entre a
harmonia da experimentacdo do erro com a técnica que torna a representacdo perfeita. Pois se € 0
teatro uma tentativa de representacao do real, do natural, ndo devemos entdo ter sempre em conta essa
imprevisibilidade?

Diderot diz que o “(...) autor que deixar menos que imaginar ao grande comediante, é 0 maior dos
poetas”®* Esta é uma ideia em que o texto é considerado o elemento base do teatro. Mas também dé a
entender que € um texto no qual a linguagem plural ndo se vé representada, um tipo de texto onde 0s
enigmas encontram sempre as suas respostas no desenlace, respostas essas que pertencem ao autor.
Diria que uma das principais diferencas entre o processo de Aristdteles e de Diderot € que 0 primeiro
apela a que o trabalho, neste caso, do ator seja assente num lado mais interpretativo, onde a intuicao e
a experimentacao tém um papel mais ativo e livre; e 0 segundo representativo, enclausurado na técnica.
Bertolt Brecht (1898-1956) e o teatro épico surgem como uma alternativa ao teatro dramatico, no
entanto ele estd, ainda, muito ligado a ideais classicos. E querendo se afastar das tradi¢cdes do
dramatico enraizou as tradi¢bes do teatro épico. E indiscutivel que foi uma grande inovacéo, e que
pode, e deve, ser considerado um impulsionador para o que viria a ser um suposto fim da crise do
drama. E um inicio para toda uma cultura de experimentacao e inovagéo. “(...) creio que o mundo de
hoje pode ser reproduzido, mesmo no teatro, mas somente se for concebido como um mundo suscetivel
de modificacdo.”®. Onde “(...) a arte pode e deve intervir na historia (...)”*Brecht apresenta um
modelo contrario ao dramatico, onde a mudanca e também a faculdade de fazer mudar sdo agora uma
possibilidade, e diria que esta é uma caracteristica de extrema importancia para toda a dramaturgia que
o sucedia. “(...) o teatro deve deixar de ser magico para se tomar critico (...)"%’.

Brecht, no teatro, apelava, e bem do meu ponto de vista, ao uso consciente de outras artes para
engrandecer o espetaculo. “Enquanto a expressdo “obra de arte global” significar um conjunto que é
uma mixordia pura e simples, enquanto as artes tiverem, assim, de ser “com-fundidas”, todos 0s
variados elementos ficardo identicamente degradados de per se, na medida em que apenas lhes é

possivel servir de deixa uns aos outros.”* Encontramos aqui uma proposta onde o texto falado ja n&o

34 Ibid. p.44
35 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre Teatro, traducdo de Fiama Pais Branddo. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1978. p.7

36 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A revolucdo brechtiana, traducdo de Anténio Massano e Isabel Pascoal. Lisboa: Edic¢Ges 70,
LDA., Marc¢o 2009, p.60

37 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A revolucdo brechtiana, traducdo de Anténio Massano e Isabel Pascoal. Lisboa: Edic¢Ges 70,
LDA., Margo 2009. p. 60

38 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre Teatro, traducéo de Fiama Pais Brand&o. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1978. p.17
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é a arte com maior importancia. Mas sim parte de um grupo onde todos 0s elementos se completam
entre si. E onde ha uma crucial preocupacao pela procura do prazer e em como ele, o prazer, pode ser
0 objeto capaz de potencializar o pensamento critico do espectador. “O carater de diversao, ja apontado,
revela-se, portanto, ndo s6 na forma, como, também, no tema. Deveria se tornar o prazer objeto de uma
analise, ja que se tinha de tornar a analise um objeto de prazer.”°

No teatro épico hd um distanciamento entre o ator, o texto e também o publico, sendo isto uma forma
de apelo a reflexdo sobre as problematicas propostas pelas acbes representadas. ““(...) o espectador
nunca se deve identificar completamente com o heréi, de modo a manter-se livre para julgar as causas,
e depois os remédios para o seu sofrimento;”*® E é com esse distanciamento que o espectador ndo se
deixa levar pela parte mais emotiva do seu ser, onde o0 espetaculo ja ndo tem como Unico objetivo ser
capaz de fazer sentir, como no modelo aristotélico. “(...) o publico s6 deve semicomprometer-se no
espetaculo, de modo a “conhecer” 0 que ai é mostrado, em vez de a ele se submeter (...)”*!. Mas é
importante referir que “(...) a sua moral ndo tem nada de catequistico, ela €, na maioria das vezes,
estritamente interrogativa.”*? E, como disse, um apelo ao pensamento critico.

No entanto, no meu entender, 0 excesso de zelo pela estrutura e pela forma afeta, em parte, o plural do
texto ou do espetaculo. Mesmo, contrariamente a tragédia, sendo a forma épica uma pluralidade de
acOes. Aspecto inspirador, a meu ver, para a evolugdo da dramaturgia, em oposicdo a Aristoteles que
acreditava que “(...) assim como nas outras artes imitativas a um sO objecto corresponde uma s
imitacdo, também o enredo, como imitacdo que é de uma accao, deve ser a imitacdo de uma acgao una
()%

E é preciso ter em consideracdo que “[e]picizar 0 teatro (...) ndo € transforméa-lo em epopeia ou
romance, nem torna-lo puramente épico, mas incorporar-lhe elementos épicos no mesmo grau que lhe
incorporamos tradicionalmente elementos dramaticos ou liricos. Logo, a epicizacdo (ou epizacao,
segundo o0 modelo do alemdo Episierung) implica o desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples
narrativizacdo do drama.”**

Gyorgy Lukécs (1885-1971), numa abordagem, diria dogmatica, afirma que “[a] evolucdo historica

ndo foi além do tipo do romance da desilusdo, e a mais recente literatura ndo revela nenhuma

39 Ipid. p.15

40 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A revolugdo brechtiana, tradugdo de Antonio Massano e Isabel Pascoal. Lishoa: EdigGes 70,
LDA., Margo 2009. p. 60

41 1bid. p. 59

42 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: As tarefas da critica brechtiana, tradugdo de Antonio Massano e Isabel Pascoal. Lisboa: Edicoes
70, LDA., Margo 2009, p.100

43ARISTOTELES. Poética, traducdo de Ana Maria Valente. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 32 Edicdo, 2008. p.53

44 Definicéo de Epico/Epicizacdo por Laurence Barbolosi e Muriel Plana em SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e
Contemporéneo, tradugdo de André Telles. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p.61
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possibilidade essencialmente criativa, plasmadora de novos tipos™*°. E é deste carecer de “novos tipos”,
novas formas, a que ele dedica a sua abordagem.

Posteriormente a leitura da sua obra Teoria do Romance (1965), pergunto-me se o objetivo de um
criador, para Lukécs, deva ser: atingir o conhecimento de toda a realidade para, em seguida, se poder
tornar totalmente livre de modo a atingir a harmonia entre a realidade e o abstrato (a alma)? E, a vista
disso, atingir a perfeicdo, a totalidade, num processo de busca pessoal?

“(...)[A] peregrinacdo do individuo problematico rumo a si mesmo, o caminho desde 0 opaco cativeiro
na realidade simplesmente existente, em si heterogénea e vazia de sentido para o individuo, rumo ao
claro autoconhecimento.”*®. Para Lukacs este “claro autoconhecimento” €, creio eu, o centro da arte,
onde ele ndo consegue compreender o fascinio pela escrita do banal, e vazio, quotidiano.

Concordo que devemos ambicionar a harmonia entre realidade e abstrato para a descoberta da forma
da arte, mas ndo através de um processo fechado. Lukécs, no meu entender, considera a forma - a
estrutura - a esséncia. Ja Barthes, opinido com a qual me identifico, vé essa esséncia no contetdo,
escrito e nao escrito. Vé a esséncia nas formas, onde esta abrangido todo o plural da palavra. Na
abordagem de Lukacs é de maior importancia o0 meio como se trata um assunto do que o assunto em
Si.

Edward Gordon Craig (1872-1966) fica conhecido pela sua abordagem inovadora a dramaturgia e ao
texto dramatico. Apela ao afastamento entre drama e teatro, e afirma, avidamente, a extrema
importancia de um trabalho mais ativo do encenador. Quando questionado sobre o afastamento do
teatro e o texto dramatico, propriamente dito, responde com: “Parece-me evidente que quando um
homem empreende um trabalho, ndo se serve da méo do vizinho para o fazer, para depois nos vir dizer:
“isto € trabalho meu”.”*’ Resposta com a qual tem algumas reservas. Ndo considero que seja
apropriacdo ou um trabalho explorador do dramaturgo se a criacao for regida por um didlogo com toda
a componente da cria¢do, desde o dramaturgo ao encenador, atores e técnicos das outras artes do
espectaculo, e onde as possibilidades interpretativas sdo sempre inimeras.

Craig, em oposigéo ao realismo, vé o modelo simbolista como o mais promissor da arte. “Porque néo
apenas o simbolismo é a origem de qualquer arte, mas também a prépria fonte de toda a vida; sé com
a ajuda de simbolos a vida nos ¢ possivel e ndo deixamos de recorrer a eles.”*®. Modelo com o qual
simpatizo, pois considero ser um dos mais favoraveis a criagdo da ilusdo do teatro e que
provocativamente apela ao pensamento critico do seu publico.

Na abordagem feita por Artaud (1896-1948), que se influéncia em muitos conceitos de Craig, é-nos

45 LUKACS, Georg. A Teoria do Romance, traducéo de José Marcos Mariani de Macedo. S&o Paulo, Brasil: Livraria Duas Cidades,
Editora 34, 2000. p. 158 e 159

46 |bid. p.82

47 CRAIG, E. Gordon. Da Arte do Teatro, tradugdo de Sebastido Rodrigues. Lisboa: Editora Arcédia, 1964. p.135

48 |bid. p.300
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apontado que o espectador, a priori, ndo acredita na ilusdo do teatro. E que por isso, para salvar o
teatro - note-se que Artaud ndo acredita na salvacdo do teatro -, ele, Artaud, eliminaria autores como
Henrik Ibsen. Creio que esta afirmacao surge, usando o caso de Ibsen, da ndo possibilidade de se
representar o real. Incoeréncia ja referia, aqui, anteriormente. E como Artaud ndo acredita nesse
naturalismo do drama moderno prop&e que a Unica forma para que, de facto, o espectador acredite na
ilusdo é ir ao extremo dessa ilusdo. E que através do abstrato, do surrealismo, se “agite” 0 espectador.
“O teatro é a coisa mais impossivel de salvar no mundo. Uma arte baseada inteiramente em um poder
de ilusdo que € incapaz de proporcionar ndo tem outra coisa a fazer sendo desaparecer.”. Para Artaud
0 teatro s é feito dessa ilusdo, e que o espectador tem forcosamente de ser enfeiticado por ela para que
0 proposito do teatro seja cumprido.

Entdo, como ele ndo cré num publico que admite uma representacdo fiel do real, propde que seja feito
um contrapeso, uma harmonia, entre a ilusdo e o real. E esta “harmonia” que Artaud propde tem como
resultado, ironicamente, a ndo harmonia, o surreal, o choque com a realidade.

“(...) as obras que representamos pertencem a literatura (...)”>°, diz Artaud. Temos a obra e temos o
teatro, na transi¢do da obra para o palco, por muita harmonia entre alma e realidade que haja na obra,
tem de se repensar no processo novamente, tem de se ter em conta os novos elementos, o palco, o
publico, elementos esses que vieram perturbar a harmonia existente, que sé estava pensada para a obra
em si. Pois se ja esta incutido no publico que a representacédo do real num livro € de facto uma realidade,
no teatro torna-se mais dificil, pois estamos a lidar com uma representacdo do representado real. E
neste processo de transi¢do perde-se a iluséo, a alma, a transcendentalidade. Para Artaud a nogéo de
teatro encontra-se “(...) a meio caminho entre a realidade e o sonho.”®. E, penso que, ¢ ai que o
surrealismo, proposto por varios autores, entra. Sem ele ndo haveria a ilusdo do verdadeiro. Mas deixo
a nota de que ja era algo pensado e até feito, talvez de forma mais subtil:

“O ridiculo é um defeito e uma deformacdo nem dolorosa nem destruidora, tal como, por exemplo, a
mascara comica é feia e deformada mas ndo exprime dor.”®?, Aristoteles;

“(...) 0o mais puro heroismo tem de tornar-se grotesco e que a fé mais arraigada tem de tornar-se loucura
(...)"3, Lukacs;

“(...) o grau de prazer depende diretamente do grau de irrealidade.”*, Brecht.

E “[p]or esta definicdo que tentamos dar ao teatro, uma s6 coisa nos parece invulneravel, uma sé coisa

49 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida, traducéo de J. Guinsburg, Silvia Fernandes, Regina Corréa Rocha e Maria LUcia Pereira. Sdo
Paulo: Editora Perspectivas. p.30
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nos parece verdadeira: 0 texto™®°.Sendo o texto o Ginico elemento verdadeiro, palpavel, no teatro - no
espetaculo -, entdo tudo o resto ndo o pode ser, para que seja alcancada a desejada harmonia.

Artaud, no entanto, tende a separar o drama do teatro. Mas eu acredito que o problema nunca foi s6 o
texto, ou a palavra, ou a encenagéo, ou outra qualquer linguagem, falada ou néo falada, escrita ou ndo
escrita, ou um modelo ou outro. Mas sim uma falta de harmonia, de equilibrio, no pensamento e na
reflexd@o das linguagens que se pretende abordar e trabalhar. Cada linguagem tem o seu mondlogo que
tem de ser colocado em didlogo com outros mondlogos, mas nunca perdendo a sua qualidade de
soliléquio. Tem de haver um harmonia e equilibrio consciente por parte dos criadores, ndo s6 um
trivial uso das linguagens pela intuicdo ou pela negacdo de um outro ideolecto.

“(...) no teatro como em toda parte, idéias claras sdo idéias mortas e acabadas.”®® E certo que 0 uso
da palavra falada muitas vezes cai no erro de querer ser demasiado clara. Mas ndo tem de ser o caso.
Artaud ndo cré que a encenacdo, e até mesmo o espetaculo, obedecam a uma regra. A criacao &, ou
deve ser, um mero acaso. O encenador que se rege por este principio, e segue a sua intuicdo sem uma
ligacdo ao pensamento, vai obter o resultado pretendido. Isto é, 0 encenador que da uso a sua alma para
encenar, € ndo ao seu pensamento e razdo, vai conseguir que a falta de realidade no real representado
seja anulada, e que esta, talvez, possa vir a ser preenchida pelo espectador. “No teatro que queremos
fazer, 0 acaso serd nosso deus™’ Aqui, nesta forma de encenacéo proposta por Artaud, a mitica é o
acaso.

Para Artaud “(...) o teatro é a encenagdo, muito mais do que a peca escrita e falada.”®®. “No caso em
que o texto conserva toda sua importancia, certamente tudo o que é dado a encenagdo podera apenas
terminar em um desvio puramente artistico do texto, portanto indtil e parasitario. Podemos assim
concluir que o teatro so sera devolvido a ele mesmo no dia em que toda a representacdo dramatica se
desenvolver diretamente a partir do palco, e ndo como uma segunda versdo de um texto definitivamente
escrito, suficiente a si mesmo, e limitado as suas proprias possibilidades.”®. Em parte, estou de acordo
com Artaud. Mas, é certo que a sua posi¢do, por vezes, torna-se bastante radical em relacdo ao texto.
Eu discordo que o texto seja a barreira que impede a ilusdo no teatro. E julgo que s6 ocorre um “desvio
parasitario” se, efetivamente, se tratar de “um texto definitivamente escrito”, e mesmo nesse caso so e

nocivo para o autor, o escritor da peca ou texto, visto que este introduziu o seu significado segundo e
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assim controlou toda a a¢do, ndo permitindo uma outra entrada. Aniquila qualquer criacdo de dialogo
entre o texto e o encenador, o espetaculo e também o didlogo com o espectador. “Ha que restabelecer
um tipo de intercomunicagio magnética entre o espirito do autor e o espirito do encenador.”®°

Mas Artaud reconhece que, em todos os casos, ndo “(...) é necessario que se faca prevalecer a
encenacdo sobre o texto. E a respeito disso € preciso ainda opor uma certa concepgao européia de
encenacdo, onde tudo, luz, cenédrio e movimento, é apenas um auxiliar, pode-se dizer, decorativo do
texto, a uma concepgao organica e profunda, onde a encenagéo se torna uma linguagem particular.”®?.
Temos aqui, uma vez mais, 0 convite a tdo importante arte da conotagdo. Uma arte que nao se centra
no texto, nem nas respostas do escritor a ele, uma arte sem pecas, mas sim com espetaculos. Creio
também ser possivel completar com o termo de Brecht: um espetaculo interrogativo.

“O teatro contemporaneo esta em decadéncia porque perdeu, por um lado, o sentido da seriedade e, por
outro, o do riso.”%. Com o0 uso estatico da técnica e modelos ideais os signos comegam a se apagar,
tornam-se ocos. A linguagem tem de ser capaz de produzir imagens, uma linguagem segunda. No teatro
se essa producdo de imagens ndo for gerada torna-se improvavel o nascimento da ilusdo. E claro que
isto se aplica a todas as outras artes.

“Substituiram certas tradicbes de Moliere e do Odeon por determinadas tradi¢des novas, vindas da
Russia e de outras partes. E embora procurassem livrar-se do teatro, pensavam ainda e sempre no
teatro.”%® N&o querera, Artaud, aqui, dizer drama em vez de teatro? Julgo que o teatro no seu todo tem
como prioridade o guestionamento, quer ele venha através de um texto ou ndao. O fundamental aqui é
ndo outorgar a um singular da arte. E a criagcdo de imagens - linguagens -, passiveis de serem
interpretadas como sdo, como parecem ser e como poderiam ser, influenciando-me pela expresséo de
Avristoteles®®. Sendo nenhuma destas interpretacdes incorreta ou condenavel.

“O Teatro Jarry gostaria de reintroduzir no teatro o sentido, ndo da vida, mas de uma certa verdade
captada no intimo do espirito.”® Ha uma instigacio por parte de Alfred Jarry, que diria ser subscrita
por Artaud, a que o teatro seja um lugar de procura pela provocagdo e convocacdo da analise sobre as
problematicas ainda ndo descobertas no amago do espectador, no “intimo do espirito”. Jarry, assim
como Craig, era apologista do modelo simbolista e foi um dos inspiradores do movimento surrealista.
O teatro pds-dramatico de Hans-Thies Lehmann (1944-) faz uma abordagem semelhante a de Artaud,

pelo menos relativamente ao texto e ao drama.
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Lehmann propde que se faca uso dos conhecimentos ja adquiridos previamente de teatro e drama e se
construa a partir dai. Ele cré que o drama, a forma dramatica, mais do que estar em crise esta a morrer,
OU que até ja esta morta, que estad obsoleta. E este € um ponto com o qual discordo, como ja apontei
na exposicao, anteriormente feita, aos métodos mais extremos de Artaud. Sarrazac afirma, a meu ver,
pertinentemente, que ndo devemos olhar para este processo do drama como uma crise, mas sim uma
“mutacgao lenta”.

E para qué comecar do zero quando ha ja todo um conhecimento prévio do espetaculo mesmo que
através do texto? “(...) pouco importa saber se a razdo estd no seu desgaste, no facto de ele simular
um modo de agir que ja se ndo reconhece em mais lado nenhum, ou no facto de ele esbocar uma
imagem obsoleta dos conflitos sociais e pessoais.”®®, argumenta, e no meu entender, com razdo, Denis
Guénoun sobre o drama, a forma dramatica, o texto. Seja qual for o texto, dramético ou ndo dramatico,
pode, e deve, ter 0 seu lugar no teatro, acredito é que a dramaturgia, por vezes negligenciada, deve
assumir um papel mais ativo e imprescindivel. Note-se que quando falo de dramaturgia falo do seu
todo, ndo so do texto. “Se a dramaturgia é da ordem das coisas em que tudo significa, compreende-se
que, do teatro, ela engloba o texto, evidentemente, mas também o espetaculo, o edificio, a sua relacao
com o publico, o trabalho do actor, a luz, etc.”®’.

No entanto, devo referir que, a ideia associada ao Teatro Pds-dramatico, de que este pretende
forcosamente eliminar o texto, ndo €, em parte, verdadeira. Ele propde uma reforma do drama, mas no
sentido de ele, o drama, se reinventar. Propde que deixemos de fazer pecas de teatro para comegarmos
a fazer espetaculos. O texto ndo como o centro, mas como parte integrante do espetaculo, onde todas
as outras partes sdo igualmente indispensaveis.

Hé& aqui, de algum modo, uma ligacdo a todo o discurso de Barthes, e também ao de Artaud, sobre o
texto plural e a escrita neutra e sem estilo, discutida em capitulos anteriores. Num espetaculo, mesmo
sem a palavra, ocorre uma ligacao entre 0 mesmo e o seu publico, onde é criado um texto comum, um
didlogo. E um espetéaculo para ser um espetaculo tem sempre de criar esse texto, ndo escrito, nao falado,
ndo ouvido, mas sim escutado.

Por fim, ndo € de mais reforcar que tanto Craig, como Artaud e Lehmann quando se referem a separacéo
ou eliminacdo do texto falam de uma eliminacdo do texto teatral ligado a literatura. Isto é, propdem
que ao haver texto no espetaculo este deveria ser escrito no palco e ndo para o palco. Onde se torna
evidente a ideia de que o teatro acontece no tempo presente e ai fica.

Mas “(...) em teatro, ndo basta dizer coisas novas, € preciso, também, dizé-las de outra forma. Escrever

no presente ndo é contentar-se em registar as mudangas da nossa sociedade; € intervir na “conversao”
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das formas.”%®(...) nove de cada dez vezes, 0 novo é apenas o estereétipo da novidade.”®®

O teatro pds-dramatico, a performance, e também a nova dramaturgia - entendo, aqui, por nova
dramaturgia um modelo baseado no conceito rapsodico de Sarrazac e onde, também, se incluem todos
os modelos dramaticos e ndo dramaticos do texto teatral -, parecem, talvez, na atualidade, responder a
alguns dos problemas de uma sempre e constante crise do drama, e também do teatro. “(...) [A]
vanguarda (...) ela pode propor novas técnicas, experimentar rupturas, amaciar a linguagem dramatica,
representar ao autor realista a exigéncia de uma certa liberdade de tom, desperta-lo da sua preocupacéo
constante perante as formas.”’. Penso que 0 que é aqui importante é uma constante procura de novas
formas e ndo-formas. Também considero que seja necessario reavaliar as palavras pés, novo e até
vanguarda, visto que a qualidade de novo é, como refere Barthes, muitas vezes um “estereotipo da

novidade”.
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3. Teatro hermenéutico: é o teatro idilico?

“Ao sair do teatro, deve ter-se a impressao de se estar a despertar de um sono
esquisito, um sono em que as coisas mais comuns tinham o encanto estranho,
impenetravel, que caracteriza o sonho, ndo podendo comparar-se com nenhuma
outra coisa”™*

Stanislaw Ignacy Witkiewicz

“(...) parte-se uma taca em duas e, mais tarde, o rebordo partido identificara o
mensageiro que o leva como “auténtico” ao encaixar-se na perfeicao -, dir-se-a que,
em si mesmo, o teatro exibe apenas uma das partes e espera, ao mesmo tempo, a
presenca e 0s gestos do espectador desconhecido que, com a sua intui¢do, o seu modo
de compreender, a sua imaginagdo, completara o todo. "2

Hans-Thies Lehmann

Entre os problemas que hé& na concepcao do drama histdrico hegeliano e marxista, 0 maior dos perigos
é 0 apelo a hierarquizacio dramatica. Temos de deixar de “transformar um luxo em profissao”"3.
Temos de nos afastar do abolicionismo da linguagem. Uma problematica muito facilmente visivel no
drama classico francés e no inicio da crise do drama burgués; era feita uma escrita para elites. A
hierarquizacio do drama historico é um retroceder enorme em todo o avanco realizado no drama. E
um apagar de todo um conhecimento. E um comegcar do zero e, ironicamente, voltar ao inicio, a
tradicdo.

“Protesto contra o0 estreitamento insensato que se impde a idéia da cultura ao se reduzi-la a uma
espécie de inconcebivel Pantedo (...)”"*. A ideia de que a cultura é s6 para um pequeno grupo de
pessoas ndo so é descabida como extremamente desatualizada. A ideia de que é s6 compreendida
pelos grandes estudiosos mais descabida é. A cultura precisa de se libertar de todo este e restante
elitismo de que ela é feita. E preciso repensar alguns ideais classicos a ela ligados.

“Mas porqué, afinal, esta surdez aos simbolos, esta assimbolia? O que sera, no simbolo, ameacador?

Fundamento do livro, por que motivo o sentido multiplo pde em perigo a fala em torno do livro? E

n Citagdo de Stanislaw Ignacy WITKIEWICZ que se encontra na obra: LEHMANN, Hans-Thies. Teatro P6s-Dramatico, traducdo de
Manuela Gomes e Sara Seruya. Lishoa: Orfeu Negro, 2017. p.92
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porqué, mais uma vez, hoje?”’®, questiona Barthes. “O simbolismo nada tem que deva assustar”’®,
completa Craig.

Pergunto se serd o leitor que ndo quer ouvir ou se sdo os elitistas que ndo querem que todos os leitores
oucam? Ha efetivamente um medo escondido por parte de elites numa sociedade critica e pensante.
Mas um medo de qué exatamente?

“Singular estética esta, que condena a vida ao siléncio e a obra a insignificancia.”’’. Vivemos numa
sociedade de opinides pré-fabricadas para n6s. Ndo somos ensinados a pensar, a ter um pensamento
critico.

Quando Barthes fala da condenacéo da vida ao siléncio refere-se, penso eu, a ndo criacdo de uma
opini&o propria sobre o texto. E, entdo, criada para ele, leitor, uma opini&o base e ideal da qual ele se
apodera e acredita que dele veio. Este processo leva ao siléncio e a insignificancia da obra, por todos
terem a mesma opinido sobre ela, a opinido pre-definida. E esta ndo procura por um pensamento
critico vem de toda uma tradicdo elitista e classica. E é nesta insignificancia a que as obras sdo
reduzidas que reside a morte da literatura, do drama, do teatro, enfim da cultura. Se ja era alarmante
no inicio da crise do drama (1880, Peter Szondi) mais o é agora.

Brecht, contrariamente ao drama historico, tem uma abordagem bastante promissora, uma vez que
aborda a historia com a ideia, ja falada anteriormente, da procura da fenda, do siléncio, do desvio,
pelo lado conotativo da linguagem segunda, comum a todos.

E também a performance e o teatro pds-dramatico vieram alargar e abranger um maior nimero de
espectadores. A arte comeca, por volta de 1926, com a introducdo do modelo brechtiano, até a
atualidade da nova dramaturgia, que defini anteriormente, a ser pensada com maior eficacia para o
seu publico e comeca, também, a ser feita em funcao dele. Mas ndo quer isto dizer que é uma arte que
agrada a todos. Nem isso é possivel, nem é a ambicdo da arte. E uma arte que questiona. “A
performance permite comunicar diretamente com um grande pablico e escandalizados espectadores,
obrigando-os a reavaliar os seus conceitos de arte e a sua relagdo com a cultura.”’®

E sera, realmente, o teatro acessivel a todos? E utopico acreditar que sim. Mas acredito que tanto o
drama como o teatro estdo, e estardo, sempre no caminho da experimentacdo e descoberta do texto
plural e conotativo. “(...) seria perigoso e ilusorio acreditar que teriamos acabado, hoje, com a
evolugio de uma escrita especifica para teatro com aquilo a que se chama uma peca de teatro.”"®

Sarrazac € apologista da abolicdo de generos, do cruzamento das artes, onde evidentemente o texto
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2002. p. 236

31



dramatico, o drama, se inclui. Apela a que o teatro seja um objeto cénico global, ao uso do texto como
guido, e penso que Sarrazac usa a palavra guido no sentido em que o texto é um guia vulneravel a
mutacdes e ajustes. E aconselhavel “(...) um equilibrio de funcionamento, uma significacdo em
movimento (...)”%.

Sarrazac Vvé o teatro, sobretudo, como uma arte do desvio. “No teatro, como na literatura romanesca,
0 desvio constitui a estratégia do escritor realista moderno. Esclarecamos, todavia, que nao se trata
aqui de um realismo fundado na imitacdo do vivo, esse realismo estritamente figurativo, na tradicao
de Balzac e Tolstoi, que Lukécs coroa com o titulo de “grande realismo™ a fim de depreciar toda a
literatura dramética da modernidade, dos naturalistas a Brecht, passando pelos simbolistas e
expressionistas. N&o, o realismo do desvio assemelha-se antes a um realismo menor, no sentido
deleuziano do vocabulo.”®. Grande realismo esse que Craig também critica e define como “(...) um
modo de expressdo grosseiro, bom para os cegos”®?

E esta “(...) arte do desvio néo deixa de se relacionar com o distanciamento brechtiano: afastar-se da
realidade, considera-la instalando-se a distancia e de um ponto de vista estrangeiro a fim de melhor
reconhecé-1a.”% O que se pretende ndo é tanto o incentivo & procura de resposta, mas sim do
questionamento em si. “Esta interrogacdo nao €é: qual o sentido do mundo? nem mesmo talvez: o
mundo tem um sentido? mas apenas: eis 0 mundo: havera nele sentido?”*

Considero que a literatura, o teatro, e outras artes, por vezes, numa posi¢cdo desarmoniosa, perdem-se
no sentido dessa pergunta, pois olham a como, “[p]ara o homem atual, o valor das perguntas reside nas

»8 ¢ tentam, de certa forma,

respostas”® de que “(...) o mundo, alienado, tem necessidade (...)
responder a esse desejo preenchendo o vazio pelo leitor ou espectador, deixando-o na posi¢ao

confortavel de que faldvamos anteriormente.
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81 Definicédo de Desvio (Desvios) por Jean-Pierre Sarrazac em SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo,
tradugdo de André Telles. S&o Paulo: Cosac Naify, 2013. p.50
82 CRAIG, E. Gordon. Da Arte do Teatro, traducdo de Sebastido Rodrigues. Lishoa: Editora Arcadia, 1964. p.292
83 Definicdo de Desvio (Desvios) por Jean-Pierre Sarrazac em SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo,
tradugdo de André Telles. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p.51
84 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A literatura, hoje, tradugdo de Antonio Massano e Isabel Rl Lisboa: Edig¢des 70, LDA., Margo
2009, p.172
85 BRECHT, Bertolt. Estudos Sobre Teatro, traducdo de Fiama Pais Branddo. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1978. p.6
86 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A literatura, hoje, tradugdo de Antoénio Massano e Isabel Rsm Lisboa: Edi¢Ges 70, LDA., Marco
2009, p.180,
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4. Teatro e a venda da contra-comunicagao

“(...) as literaturas séo (...) artes do “ruido”; 0 que o leitor consome é esse
defeito da comunicacao, essa falha de mensagem; o que qualquer estruturacao
elabora para o leitor e Ihe oferece como o mais precioso dos alimentos € uma
contra-comunicagdo.”®’

Roland Barthes

Ao termos um cddigo cultural ao reunirmos todos os saberes, formamos uma ideologia. E ao
escrevermos segundo essa ideologia vamos cair no uso, inevitavel, de estere6tipos, o que vai levar a
cadéncia, e, por sua vez, vai tornar a escrita aborrecida. Vai destruir, de certa forma, o seu plural.
Como referimos nos primeiros capitulos, ao formarmos um modelo ideal de escrita vamos transformar
todos os textos no mesmo, ndo haveréa diferenca. O mesmo acontece aqui, se todos escrevermos
segundo um cédigo cultural, uma ideologia, vamos acabar por usar, todos, as mesmas linhas de
expressdo. E quem vai ler, vai encontrar a monotonia, vai encontrar em todos o0s textos 0 mesmo texto,
mas por outras palavras. Ou as mesmas palavras num outro texto.

O logro é feito de cddigos desligados. Os cddigos de referéncia sdo c6digos que nao deixam ouvir o
ruido, a agitacéo, do texto. A escrita tem de ser mais ruidosa do que esses cddigos, tem de se sobrepor.
Ela ndo quer comunicar, quer contra-comunicar. Quer a criagdo de uma conversa entre o escritor, 0
leitor e o texto. E se levarmos essa ideia para o teatro uma conversa entre o dramaturgo, o
dramaturgista, o encenador, 0s atores, 0s espectadores e toda a componente do espetaculo.

Este defeito que nos € vendido ndo constitui a razdo que nos levou a comprar, mas, no fim, acaba por
ser um dos seus pontos de fruicéo.

Se cruzarmos este conceito com o conceito de fusdo conceptual penso que encontramos um possivel
exemplo deste ruido, desta contra-comunicagao.

Se a fusdo conceptual é a fusdo do concreto com o abstrato, o ruido é a fusdo da comunicagdo com a
contra-comunicacdo de um espetaculo. Do palco para o publico estabelecemos uma relacdo de
comunicacdo e essa comunicacgdo ao atingir o publico cria a contra-comunicacao.

O mesmo se passa com a pintura, onde séo inumeras as semelhangas com o teatro. “A caracteristica da
paisagem, diz ela, é “estar-ai”. Imdvel sob nossos olhos. E entendo que sou eu, leitor ou espectador,
que cria 0 movimento no interior da paisagem e que liga os elementos em presenga, uma vez que tudo

esta disposto ali para mim —a minha disposi¢do. Nesse texto, é explicita a comparacdo com a fotografia

87 BARTHES, Roland S/Z, tradugdo de Maria de Santa Cruz e Ana Mafalda Leite. Lisboa: Edi¢des70, LDA. , Setembro 1999. p.111
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e a escultura. E implicita, porém essencial, a comparagio com a pintura.”®®. Tanto a pintura como o
teatro sdo criadores de imagens, e 0 movimento, frenético e rumoroso, dessas imagens, expostas ao
espectador, é a contra-comunicacdo. Artaud espera que um espectador nunca va a um espetaculo de
teatro sem sair de |4 agitado, pois significaria que ele, o espectador, assistiu a imagens estaticas que
ndo eram mais do que paisagens desocupadas de simbolos, “(...) “pe¢a-paisagem” ndo € apenas

imagem de uma paisagem. Ela é poema e (paradoxalmente) musica.”.°.

88 Definicédo de Peca-paisagem por Joseph Danan em SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo, traducédo
de André Telles. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p.111

89 Ipid. p.111
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5. Programacao plural

“Fazer fugir o sistema dramatico (e ndo exauri-lo), é nisto que consiste o devir

rapsodico do teatro.

“A coexisténcia pacifica das linguas teve o seu tempo: a literatura e o teatro oferecem um campo
privilegiado onde se podera exercer a sua interacdo. %

Jean-Pierre Sarrazac

“(...) autores do século XX e contemporaneos (...) escreviam e escrevem de um modo talque o
teatro, para os seus textos, permanece largamente por inventar. %

Hans-Thies Lehmann

Penso que ha uma preocupacao, por parte dos produtores e diretores artisticos de companhias e
teatros: a de que as suas programacdes e espetaculos sejam o mais abrangentes possiveis.

“Na atual decadéncia do teatro incrimina-se sobretudo o publico. E isto com base nos textos de teatro
que ele rejeitou, sem se perguntar o que a representacao fez desses textos.”*3. E necessario que o teatro
seja pensado em prol do pablico, mas ndo é necessariamente para lhe agradar, esse € o objetivo da
“literatura de entretenimento”, como diz Lukécs, e do espetaculo que ndo promove o questionamento,
deixando sempre o publico confortavel e no vazio de conhecimento, entende-se por conhecimento a
elucidacdo das probleméticas do mundo. E este conhecimento é adquirido quando somos expostos a
linguagem plural.

Como o meu estagio foi realizado no Teatro Nacional S8o Jodo, falarei de espetaculos, das
companbhias e criadores que fizeram parte da sua programacao neste ano téo atipico. Penso que nao
sera dificil perceber a pluralidade de géneros teatrais.

Comecemos com a tragédia Castro, de Antdnio Ferreira trazida de forma inovadora numa encenacéo
de Nuno Cardoso, um espetaculo onde a dramaturgia do texto manteve-se classica, mas nem por isso
menos atual. Um cenario muito préximo do naturalismo, uma interpretacdo dos atores que, em
pequenas nuances, nos levam ao absurdo, e os figurinos como uma marca da atualidade, do real. E
estd aqui um excelente exemplo de como um texto classico, que se manteve fiel ao dramaturgo, em

nada perturba o espetaculo quando as restantes areas do espetaculo sdo tidas com a mesma

%0 SARRAZAC, Jean-Pierre. O Futuro do Drama, traducdo de Alexandra Moreira da Silva. Porto:Campo das Letras - Editores, S.A. ,
2002. p. 232

9 bid. p. 166
92 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro P6s-Dramatico, traducdo de Manuela Gomes e Sara Seruya. Lisboa: Orfeu Negro, 2017. p.72

93 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida, traduco de J. Guinsburg, Silvia Fernandes, Regina Corréa Rocha e Maria Liicia Pereira. S&o
Paulo: Editora Perspectivas. p.72
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importancia;

Uma adaptacdo, de extremo bom gosto, de um texto, também ele classico, de Moliére feita pela
Companhia Palmilha Dentada, O Burgués Fidalgo, com encenacédo de Ricardo Alves. Onde a entrada
da dramaturgia do texto foi a comicidade de Moliere na peca, levando-a ao extremo. Entendendo-se
este extremo pelo seu lado mais enaltecedor. Cenério, figurinos e texto imbuidos do surreal e do
abstrato vindo a harmonia do texto adaptado no qual encontramos ligacGes a atualidade.

Uma dramaturgia de 10 horas, dividida em dois espetaculos, de quatro textos de Anton Tchékov (A
Gaivota, O Tio Vania, As Trés Irmds, O Ginjal), A vida vai engolir-vos, encenacao de Tonan Quito.
Aqui destaco a dramaturgia da encenacdo, que para mim foi o elemento mais impactante, e talvez
brilhante, de todo o espetaculo. Os textos mantiveram-se auténticos, mas foram apresentados em
guadros, misturando-se entre si. Vi, nesta dramaturgia, desde o inicio do primeiro espetaculo ao fim
do segundo, um contar da histéria da dramaturgia desde 0 momento em que Tchékov escreveu as
pecas até a dramaturgia como a conhecemos hoje. E gostaria de fazer a ligacdo da dramaturgia do
hoje com o conceito de autor-rapsodo de Jean-Pierre Sarrazac, e também com 0s seus conceitos de
drama-na-vida e drama-da-vida. Ouso dizer que este espetaculo de 10 horas iniciou-se como um
drama-na-vida e terminou como um drama-da-vida;

Um texto de Alan Ayckbourn, Comédia de Bastidores, numa encenagdo de Nuno Carinhas e Jodo
Cardoso, da companhia Assédio, onde o titulo é rigorosamente verdadeiro, pois &, efetivamente, uma
comédia vista dos bastidores. Aquilo que poderia ser uma comédia tradicional tornou-se numa
inversdo de papéis, visto que o lado que era, outrora, por n6s imaginado foi tornado real e foi-nos
imposta a cria¢do do enredo, dito, principal;

Um espetaculo de teatro documental sobre o holocausto, Kamp, criacdo de Herman Helle, Pauline
kalker e Arléne Hoornweg numa producdo do Hotel Modern (Holanda). Um espetaculo sem o uso da
palavra falada, mas onde o texto, a Historia, se fez ouvir. Em palco um minucioso trabalho de
cenografia composto pela representacdo, em marionetas, do campo de concentracdo de Auschwitz-
Birkenau. Uma representacdo a pequena escala, mas onde se sobrepde todo o peso da Histdria;

Um retrato classico do texto Lorenzaccio de Alfred de Musset, peca que se entendia ter sido feita para
a leitura mais do que para a representacdo devido a sua complexidade. Nesta encenacdo, que diria fiel
ao texto, de Rogério de Carvalho, coproducdo do TNSJ e do Teatro do Bolhdo, real¢co o eximio
trabalho dos atores e da sua diregdo, que penso ser a harmonia que pedia um espetaculo que poderia
ser marcado pelo textocentralismo. Aponto também o desenho de luz que proporcionou uma maior
aderéncia a ilusdo;

Uma outra encenacdo de Nuno Cardoso desta vez do texto O Balcéo, de Jean Genet, um texto que,
na minha opinido, se aproxima, em parte, do modelo brechtiano. Nuno Cardoso a semelhanga da sua

encenacdo da tragédia de Antonio Ferreira, mantém-se fiel as palavras de Genet. Os figurinos e a
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interpretacdo dos atores s&o os elementos que se submetem ao surreal, ao abstrato, e o cenério, diria,
bastante simbolista. Diferentes niveis criados com a ajuda de plataformas onde as personagens se
submetem a sua condicdo e onde jogam entre si com esses estatutos. Também € de referir que o
espetaculo inicia-se com uma separagdo entre o palco e o publico através de grades de ferro que séo
erguidas de acordo com a acdo, criando uma dinamica com o espectador;

Lingua, uma criacdo de Catia Pinheiro, José Nunes e Diogo Bento, um espetaculo bastante pertinente
com este meu trabalho sobre a linguagem. E um espetaculo onde a Lingua Gestual Portuguesa é
principal, e onde é debatida a importancia de uma linguagem comum, também ela plural;

Uma radio novela trazida para palco Airbnb e Nuvens: uma Radio Novela, um texto de Luisa Costa
Gomes, com encenacdo de Manuel Tur, produzida pela companhia A Turma. Este espetaculo permite
ao espectador entrar no imaginario do teatro radiofénico, é-nos mostrada toda a mecéanica e é-nos
aberta a porta da iluséo, somos, entdo, contemplados por toda uma pluralidade de linguagens;

Uma outra producdo da companhia A Turma, um espetaculo préximo da linguagem do stand up
comedy criado por Anténio Afonso Parra e Luis Aradjo a partir do texto Wake up and smell the coffee
de Eric Bogosian, Wake Up. Um espetaculo dotado de elementos satiricos que aborda peripécias do
quotidiano. Apesar de se apresentar como um mondlogo o didlogo com o publico esta fortemente
marcado pela linguagem provocatoéria, linguagem essa que se intensifica aquando, num certo
momento do espetaculo, é apontado ao publico um foco de luz;

Teatro, danca, musica e comunidade, tudo no espetaculo de Ricardo Pais, Talvez... Monsanto, numa
coproducdo da Camara Municipal de Viseu e 0 TNSJ que contou com a participacdo das Adufeiras
de Monsanto. Um espetaculo polifénico que vai ao encontro do conceito de “obra de arte global”,
onde todas as artes se reinem em harmonia;

E ainda, entre outros espetaculos, destaco as criacfes realizadas no ambito dos Clubes de Teatro
produzidos pelo Centro Educativo do TNSJ, onde tive a oportunidade de fazer assisténcia de
encenacdo, Once Upon a Time...- A Verdade Secreta a partir do imaginario de William Shakespeare,
com encenacao de Emilio Gomes e Nuno M. Cardoso e Once Upon a Time... - Amor Em Tempos de
Pandemia que também parte do imaginario de William Shakespeare, com encenacdo de Emilio
Gomes. O processo de trabalho iniciou-se, devido a pandemia, online e contou com uma apresentacao
também ela digital. Nesta primeira apresentacdo o grupo Sub88, composto por 40 participantes numa
faixa etaria de 18 e 88 anos, trabalhou os Gltimos atos das pecas: Hamlet, A Tempestade, Rei Lear e
Noite de Reis. Trabalho esse que veio servir de mote para a criagdo do segundo espetaculo. O grupo
Sub18, composto por 15 participantes numa faixa etaria de 13 e 18 anos, numa dramaturgia feito por
Emilio Gomes a partir de improvisacOes dos participantes sobre a peca Romeu e Julieta apresentou
um modelo j& mais proximo do que viria a ser o segundo espetaculo.

Once Upon a Time...- A Verdade Secreta e Once Upon a Time... - Amor Em Tempos de Pandemia,
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espetaculos que tiveram lugar no palco do Teatro Nacional Sdo Jodo, ddo uso a todo o legado de
Shakespeare sem, salvo raras excecgdes, ser possivel ao espectador ouvir as palavras originalmente
escritas nas suas pecas. Mas, em compensacdo, 0 espectador ouve toda a linguagem do imaginario
shakespeariano. Foi criada uma linguagem plural e em conjunto com todos os elementos da criacao.
Dois espetaculos onde a presenca de um autor, usando a expressdo de Sarrazac, rapsodo esta
fortemente vincada.

Em Once Upon a Time...- A Verdade Secreta, as personagens, afastadas do seu lado mais
shakespeariano, no sentido classico do termo, entram em didlogo num reality show para se
promoverem e conquistarem o voto do publico. No fim, o mais popular descobrird os segredos de
todos os outros participantes. Mas, sendo este um espetaculo a partir do legado de Shakespeare, ha
uma peripécia que perturba toda a acéo.

Em Once Upon a Time... - Amor Em Tempos de Pandemia, sob a viséao critica dos participantes, é
debatido se 0 amor de Romeu e Julieta ¢ real. E, essencialmente, um espetéaculo sobre a juventude, o
amor, a amizade e também a soliddo, onde os jovens participantes questionam, e questionam-se, sobre

essas tematicas.
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1VV. Concluséao

“(...) ndo é preciso acrescentar algo de seu a um texto para “deformd-lo”. Basta cita-
lo, isto €, segmenta-lo, para que nasca, imediatamente, um novo inteligivel (...) "%
Roland Barthes

Iniciei este relatorio com uma citagdo de Aristoteles e uma outra de Artaud®. E na fenda, no espago
vazio, silencioso, entre elas, e entre também das restantes cita¢des utilizadas, ha toda uma pluralidade
de sentidos. E eu, ao segmenta-las numa mesma paisagem deformei-as e nelas abri a possibilidade de
“um novo inteligivel”.

E, como um autor rapsodo, entre a coletanea de citacfes que escolhi referir tentei criar um dialogo,
um novo inteligivel, note-se que ndo quero com isto dizer que o considero novo no sentido de
inovador, pois j& muitos estudiosos antes de mim o fizeram.

E este é um dialogo possivel, por acreditar que todos autores que referi, por muito dispares que 0s
seus modelos sejam, sempre se apoiaram numa vontade de aprimorar o modelo ja instalado. Acredito
que todas as (re)evolucbes do drama e do teatro iniciam-se de uma forma mais radical por ser, ainda,
um imaginario por descobrir, e a sede de experimentacdo ligada ao cansaco da tradicdo é muito
apelativa.

Fazendo, agora, uma ligacdo ao meu estagio no Centro Educativo do Teatro Nacional Sdo Jodo focar-
me-ei em algumas das atividades que acompanhei e de onde retiro pontos em comum com este meu
estudo sobre a relagdo do texto com o seu publico.

Acompanhei a segunda edi¢do do Atelier 200, projeto onde se retinem alunos de vérias escolas do
grande Porto, orientado por Diana Sa, Luis Araujo, Marta Bernardes, Mickaél de Oliveira, Nuno M.
Cardoso, Olinda Favas e Pedro Almeida. Numa dramaturgia a partir dos imaginarios de Gil Vicente e
Fernando Pessoa que evolui do eu, para o tu, o ele/ela, e 0 n6s no decorrer de dois dias de atividades.
Dentro de muitas das dinamicas, destaco uma apresentacao interativa sobre o Fernando Pessoa com
tema “Viagens”. Uma apresentacdo proativa sobre a vida e obra de Fernando Pessoa e dos seus
heteronimos, onde também houve espaco para declamagbes dos participantes de varios poemas
escolhidos. E, no decorrer desta apresentacdo, os participantes foram questionados sobre os varios

simbolos ligados a palavra viagem, de onde surge a pergunta: “E porque € que isto é importante?”. De

94 BARTHES, Roland. Critica e Verdade, tradugdo de Madalena da Cruz Ferreira. Lisboa: Edi¢es70, LDA. , Fevereiro 2007. p. 72

95 «Falaremos da arte poética em si e das suas espécies, do efeito que cada uma destas espécies tem; de como se devem estruturar 0s
enredos, se se pretender que a composicao poética seja bela (...)”, ARISTOTELES. Poética, traducdo de Ana Maria Valente. Lisboa:
Fundacéo CalousteGulbenkian, 3? Edicéo, 2008. p. 37
“(...) o teatro precisa ser relangado na vida. Isto ndo quer dizer que se deva fazer vida no teatro. Como se pudéssemos simplesmente
imitar a vida. O que se faz necessario é reencontrar a vida do teatro, em toda a sua liberdade.” ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida,
traducdo de J. Guinsburg, Silvia Fernandes, Regina Corréa Rocha e Maria LUcia Pereira. Sdo Paulo: Editora Perspectivas. p. 26
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muitas respostas dos jovens alunos saliento: “E importante para termos diferentes perspectivas de nés
mesmos.”, “Porque ter heterénimos faz-nos conhecer melhor a nds proprios, conhecer varias versées
de nods.”, “Porque as pessoas esquecem-se que Viajar ndo € apenas a viagem, mas também a
experiéncia”.

Gaiola Aberta, aquela que devia ter sido uma oficina teatral para criangas na sala de ensaios do Teatro
Carlos Aberto teve de ser adaptada ao digital. Orientada por Marta Almendra, Miguel Ramos e Pedro
Mendonca, baseada e inspirada no livro Emocionario (Diz o que sentes), de Cristina Nufiez Pereira e
Rafael R. Valcarcel®®. Numa alusdo ao paradoxo de um dicionario emotivo, os participantes foram
convidados a pensar e refletir as emog¢des sentidas por cada um no periodo de pandemia. Escreveram
poemas e musicas, e criam, também, uma pequena performance individual que podia ou néo incluir
texto. Uma oficina que usou varias formas e meios de expressdo dentro da arte plural que € o teatro.
Estas duas atividades que escolhi apontar, ttm na sua base alguns elementos de modelos teatrais
referidos aqui, em capitulos anteriores, e onde saliento a aderéncia positiva ao simbolismo por parte de
um publico juvenil. Simbolismo esse que considero ser de extrema importancia para a criacdo de um
pensamento critico e conhecedor das problematicas ndo sé exteriores, mas também interiores.

E “sera possivel esta sintese? Talvez o seja um dia, mas pesando tudo, parece hoje mais justo e mais
frutuoso interrogarmo-nos sobre cada obra em particular, considera-la precisamente como uma obra
solitaria, isto €, como um objecto que ndo reduziu a tensdo entre o sujeito e a historia e que até é,
enquanto obra acabada e no entanto inclassificavel, constituido por esta tensdo.”®’

“Todas as vezes que nds, homens modernos, temos de representar uma tragédia antiga, encontramo-
nos perante os mesmos problemas, e todas as vezes aplicamos a resolvé-los com a mesma boa vontade
e a mesma incerteza, 0 mesmo respeito e a mesma confusdo”®. E é com estes mesmos pensamentos
que abordo o teatro e todo o seu legado expondo aqui 0 meu inteligivel, 0 meu estudo, num sempre

progresso, e processo, pelo conhecimento da arte. E onde constato que a pluralidade de modelos e o
(13

dialogo entre eles é a saida para salvar o teatro. (...) [A]utopia sartriana de um “teatro dramatico bem
préximo do épico e que ndo seja burgués” é mais atual do que nunca.”®®. E assim como para Jean-Paul
Sartre 0 homem nunca estd completo, estd sempre a desenvolver-se, o teatro também o estd. Uma
mutacao lenta e harmoniosa entre modelos plurais.

O meu objetivo com este relatério foi, e ainda €, questionar-me sobre a pertinéncia do teatro e do

9 PEREIRA, Cristina Nufiez e Rafael R. Valcarcel. Emocionario (Diz o que sentes). Lishoa: Texto Editores, 2017.
97 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A literatura, hoje, tradugdo de Anténio Massano e Isabel Pascoal. Lisboa: Edi¢des 70, LDA.,
Margo 2009, p. 188 e 189
98 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: Como representar o antigo, traducéo de Anténio Massano e Isabel Pascoal. Lisboa: Edig¢Ges 70,
LDA., Marc¢o 2009, p.81
99 SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo, tradugdo de André Telles. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013.
p.21
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drama. Tenho gosto particular pelo texto, pelo drama, mas um texto plural. Penso que, até hoje, nunca
sai de um espetaculo ou acabei um livro sem levar comigo alguma algo dele e nele deixar uma parte
minha. Em algumas experiéncias mais que noutras. Algumas mais prazerosas que outras. E também
importante ler e ver temas que a partida ndo nos atraem. S&o, por vezes, esses 0s mais impactantes.
“Interesso-me pela linguagem porque ela me fere ou me seduz.”*%

E havera ainda uma aversdo ao texto, ao drama? Eu penso que ndo. Mas talvez “(...) o sentimento da

literatura como fracasso s6 possa chegar aqueles que lhe sdo exteriores.”20%,

100 BARTHES, Roland. O prazer do texto, traducéo de Maria Margarida Barahona. Lisboa: Edi¢des70, LDA. , Mar¢o 2009. p.158

101 BARTHES, Roland. Ensaios criticos: A literatura, hoje, traducéo de Anténio Massano e Isabel Pascoal. Lishoa: Edi¢des 70, LDA.,
Margo 2009, p. 181
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