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PREFÁCIO


			O lançamento em livro da tese apresentada na PUC-SP pelo ator, diretor e produtor Alexandre Toledo chega ao público justamente em um período delicado e tumultuado da história brasileira e mundial em que, segundo o crítico teatral Valmir Santos, é possível vislumbrar um “panorama atual de sociedades coagidas pelo medo e pelo terror dos fundamentalismos da fé e do capital.” As artes, como o teatro, exercem sua função de resistência, de questionar a realidade, de suscitar dúvidas sobre as verdades, ampliando, de certa forma, nossa sensibilidade, nossa capacidade crítica e nosso poder de indignação e reação. 


			O teatro atual costuma usar, com liberdade, o cruzamento de diversas linguagens, apropriando-se da tecnologia, das artes plásticas, do cinema, da internet e da mídia para enfatizar a teatralidade e aumentar seu poder de comunicação e de interação com o público. Essa capacidade de mediar pensamentos dá margem para variadas interpretações literais e metafóricas. O discurso costuma chegar fragmentado e híbrido, com tempos e ritmos dinâmicos. Na lógica da imaginação, é possível afirmar que o teatro, por exemplo, acontece na cabeça dos espectadores, pois a mente humana é, em si, uma estrutura dramática, cuja experiência presencial leva cada um da plateia a criar sua própria versão do que está ali sendo vivido. 


			Toledo aborda três aspectos pouco explorados em pesquisas de artes cênicas no Brasil: a escolha teórica (crítica genética), o teatro contemporâneo de Belo Horizonte fora dos grupos de coletivos já estabelecidos e, mais especificamente, os espetáculos solos mineiros. Embora tenha sido finalizado em 2009, é nítido o quanto seu conteúdo contribui significantemente para auxiliar nas reflexões atuais a respeito dos processos criativos artísticos desde sua gênese até a experiência com o público, estudiosos e especialistas. 


			Cabe lembrar que o recorte delimitador de três montagens teatrais e cinco espetáculos solos não esgota o tema; pelo contrário, ampliam nosso olhar para esses percursos artísticos quase sempre tumultuados, tensos, permeados de reviravoltas, desacertos, descartes e descobertas, mas sem deixar de ser simultaneamente trabalhoso e divertido, repleto de humanidade e imperfeições. Já é possível afirmar que esse material específico tende a ser uma das referências históricas do teatro mineiro da primeira década do século XXI. 


			Uma das grandes mudanças estruturais do teatro nas últimas décadas foi o trabalho do dramaturgo, que passou a ser menos centralizado, mais ativo e adaptado ao processo de feitura em razão das novas práticas vinculadas aos trabalhos em grupo, provocadas pelas influências da performance e dos métodos de criação, como as improvisações e com a absorção de outras linguagens artísticas. Desse modo, o processo ficou mais aberto, retirando o foco no texto e direcionando para as propostas e práticas experimentadas durante os ensaios. Ou seja, o dramaturgo de hoje funciona como um organizador de um material altamente volátil, com influências e interferências de todo o grupo. 


			No espaço não delimitado de criação/comunicação entre ator e diretor, as hierarquias se confundem e os conflitos/interferências se entrelaçam e se contaminam naturalmente durante o período de experimentação. Afinal, estão à procura do que desejam comunicar com o público. Os constantes imprevistos e a pressão do tempo até a estreia programada leva todos os integrantes da produção a conversarem muito e a tomarem decisões que apontam caminhos e definem o que se deve trilhar na proposta final. 


			Toledo procura identificar parte desses percursos nem sempre claros da dramaturgia contemporânea bem como acompanhar o papel do diretor/diretora em todas as produções pesquisadas, e se depara com uma diversidade de situações que o leva a ter bastante flexibilidade no entendimento do que ocorre nas salas de ensaio. Afinal, captar no invisível e na subjetividade algo de concreto e repassar para o público não é tarefa fácil. 


			Não só a concepção da narrativa foi alterada nos últimos tempos. O modo de apresentar as personagens também sofreu transformações fundamentais. As personalidades agora são mais complexas, mais contraditórias e podem fugir dos estereótipos; podem, inclusive, ser recortadas ou remontadas durante o processo de criação. Como afirma Toledo, “em muitos casos, são seres fictícios que representam sensações, processos abstratos, restos de memória ou fragmentos de vida”. Nesse aspecto, os monólogos ganharam importância e mercado em que a pessoalidade e a vivência do(a) solista registram sua presença marcante no palco e criam uma dramaturgia individual.


			Cabe exaltar a utilização da crítica genética, procedimento vinculado à semiótica e focado em processos de criação artística e pouco explorado em pesquisas teatrais. A investigação ocorre a partir de sua fabricação, da sua gênese. Alguns espetáculos se basearam em seus textos escritos, como Don Juan no espelho e Poema do concreto armado, enquanto a peça Quando o peixe salta partiu das anotações/rascunhos da dupla de diretores durante os ensaios, estimulada pelo resultado das improvisações e propostas do elenco. 


			Alexandre Toledo se debruçou como um detetive à procura de pistas e rastros deixados pelos artistas mineiros, reconstituiu etapas dos processos como um complexo jogo de peças soltas de um complicado quebra-cabeças, revelando aspectos obscuros dos espetáculos e apresentando novas chaves de leitura do “universo vivo da criação artística”.


			Alanderson Machado


			Mestre em teatro pela UFMG
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INTRODUÇÃO


			O SURGIMENTO DO DIRETOR DE TEATRO


			Muito se discute, nas últimas décadas, sobre a crise da arte em geral e, em particular, sobre a crise do teatro. O problema do teatro contemporâneo não é diferente do problema que o homem viveu nos últimos séculos, pelo menos desde o advento da modernidade.


			O fim da era medieval, as profundas transformações vividas pelo ocidente desde o Renascimento, colocaram o homem moderno frente a uma espécie de vazio. O mundo que o homem passou a habitar a partir do século XV não é mais aquele de certezas inabaláveis que ele experimentara até então.


			Se pensarmos nas grandes transformações pelas quais passou o mundo ocidental desde pelo menos o século XV, com a consolidação do Renascimento, a eclosão da Reforma Protestante, as grandes navegações, a invenção da imprensa, a formação dos estados modernos, a revolução científica iniciada por Copérnico e o surgimento e desenvolvimento do Capitalismo, não podemos deixar de pensar que tais transformações colocaram o homem frente a uma nova realidade, qual seja: a perspectiva de, talvez pela primeira vez, deparar-se com uma espécie de abandono, de vazio, frente a um novo mundo cada vez mais fragmentado, não mais garantido pela mão onipresente de Deus.


			Uma cena, escrita já no século XX por Brecht, um dos grandes transformadores do teatro contemporâneo, mesmo guardada a distância no tempo e as motivações artísticas e intelectuais do autor, expõe de forma exemplar o dilema do homem dos novos tempos. Trata-se da cena em que Galileu Galilei dialoga com o Pequeno Monge, no texto Vida de Galileu Galilei: 


			O Pequeno Monge [...] que diria a minha gente se ouvisse de mim que moram num pedaço pequeno de rocha que gira ininterruptamente no espaço vazio, à volta de outra estrela, um pedaço entre muitos, sem maior expressão? Para que tanta paciência e resignação diante da miséria? (BRECHT, 1991, p. 119).


			O teatro de Shakespeare é talvez a melhor expressão da angústia desse período. É provável que nenhum outro dramaturgo tenha captado de forma tão radical os profundos dilemas do novo homem. Suas magistrais personagens são vivas testemunhas dessa percepção. Os heróis shakespearianos são seres cindidos. A falha trágica em Shakespeare é muito mais fruto da indecisão frente aos dilemas do agir. Se pensarmos em uma personagem como Hamlet, por exemplo, a ação trágica é sempre uma ação no limite. 


			A cisão do homem moderno receberia contornos ainda mais nítidos a partir da filosofia de Descartes, com a ruptura entre o sujeito cognoscente e o objeto de conhecimento, ruptura que inaugurou uma nova fase na Filosofia e na ciência ocidental. A crise, hoje assistida no sistema geral das artes, é a mesma que tem origem no Renascimento, a crise do homem cindido. Uma crise, portanto, de unidade. Julgamos necessário fazer esse pequeno escorço histórico para tentar entender a crise vivida pelo teatro como parte de uma crise bem mais ampla, que diríamos de perda de unidade. 


			COMUNICAÇÃO


			Mas teatro é comunicação. Antes que os homens tivessem inventado a escrita já manipulavam uma série de signos reconhecidos socialmente nos diversos ritos que representavam os desejos da tribo. Com efeito, as manifestações ritualísticas primitivas são o marco inicial dessa forma de comunicação que com o tempo passamos a chamar de teatro. Comunicação que nasce marcada por um desejo de aproximação com o divino, uma aspiração de unidade, desejo de comunhão e que, com o passar do tempo, foi sendo direcionada para a própria sociedade, seja a polis grega, a comunidade cristã, o estado nacional capitalista ou a sociedade descentrada dos tempos atuais. O teatro é, ao mesmo tempo, uma das formas mais primitivas e mais multiformes de comunicação. Desde a aurora dos tempos é necessário que o homem se torne outro, que incorpore um animal, um herói ou um deus, que para atingir seus objetivos de comunicação com a caça que pretende abater ou a sociedade que pretende transformar, incorpore outras vozes, outros corpos, lance mão de máscaras ou figurinos, cenários ou música. Enfim, estabelecesse um código de signos, um repertório comum que pudesse garantir a comunicação. Podemos ler a história do teatro como a história dessa busca por um repertório, pelo melhor repertório para garantir a comunicação. 


			A partir do século XIX e, principalmente, no século XX, o espaço, antes cativo do teatro e da ópera, passou a ser ocupado também pelos novos meios de comunicação nascidos da revolução tecnológica proporcionada pelo desenvolvimento do capitalismo. Primeiro o cinema, depois o rádio, a televisão, até as últimas novidades da internet. A própria noção de dramaturgia, a princípio restrita ao universo do teatro e da ópera, migrou para as mais diversas formas de comunicação, do cinema à publicidade, das radionovelas às artes plásticas. Da mesma forma que a pintura teve que se reinventar a partir do advento da fotografia, o teatro precisou transformar suas formas e práticas para atender às demandas de comunicação dos novos tempos de crise.


			É possível dizer que, da mesma forma que o século XX foi testemunha dos momentos cruciais dessa crise, testemunhou também as mais diversas e criativas tentativas de interpretá-la e superá-la. Com efeito, a transformação da prática teatral, pelo menos desde as duas últimas décadas do século XIX, pode ser vista como uma tentativa de superação de uma crise de unidade da arte teatral, cujos desdobramentos, ouso dizer, podem ser também traduzidos pela crise do lugar ocupado pelo teatro nos novos tempos, de sua validade ou, na melhor das hipóteses, de sua eficácia enquanto sistema comunicacional. Em função dessas tentativas de superação, o objeto teatro foi se tornando cada vez mais específico, não podendo mais ser abordado apenas pela ótica do texto e de sua dramaturgia já que, como dito anteriormente, a própria noção de dramaturgia migrou do teatro para outras esferas da comunicação.


			O surgimento do drama, entendido aqui como uma síntese entre a comédia e a tragédia, se por um lado permitiu uma diluição dos gêneros clássicos (e diríamos mais: certo abandono mesmo do gênero trágico),1 por outro lado transformou a função do ator. As considerações que Diderot havia feito sobre a poesia dramática no século XVIII começaram, finalmente, a se fazer presentes. O ator que começa a se desenvolver distancia-se dos antigos modelos de atuação do passado que pressupunham, pelo menos em princípio, a existência de um ator do teatro oficial – literário, cujo centro da atuação estava no manuseio da voz – e um ator popular, de feira, cujo apogeu fora atingido pela Commedia dell’arte e que conhece seu declínio exatamente no século XVIII.


			O surgimento do drama transformou o papel do ator. Como poderíamos compreender a história do teatro no século XX sem entendermos as profundas transformações pelas quais passou o trabalho do ator? Se a história do teatro até o século XIX pode ser vista quase como um mero apêndice da história da literatura dramática, após Antoine e, principalmente, depois de Stanislavski, ela terá que ser encarada em larga medida pelo ângulo da atuação, ou das exigências que se faz ao trabalho do ator, não sendo exagero dizer que a história do teatro no século XX é, em larga medida, uma história da atuação.


			O ENCENADOR


			Gerd Bornheim (1980) observa que o ator contemporâneo deve dispor de uma técnica universal, pois, de outro modo, como poderia dar conta dessa mistura de gêneros e dessa multiplicidade de textos das mais diferentes épocas levados ao palco ao longo de todo o século XX? E o ponto que mais nos interessa aqui, a nova situação do ator possibilitou também o surgimento de um novo personagem na cena teatral: a do diretor. Não que ele inexistisse nos séculos anteriores. É que a figura do diretor teatral no século XX traz com ela exigências até então inéditas. O diretor dos novos tempos não é um mero ensaiador, um repetidor de convenções preestabelecidas. Exige-se, para a função, o domínio de toda uma linguagem própria, que o diretor seja, antes de tudo, um criador. Em outras palavras, o diretor torna-se, ao longo do século XX, o responsável pela unidade do espetáculo, responsabilidade que nos séculos anteriores residia no texto, ou seja, na pessoa do dramaturgo. 


			Aos olhos do historiador a encenação firma-se como arte autônoma – “em pé de igualdade com as outras”, poderíamos dizer – somente numa época recente: convencionou-se adotar como ponto de partida o ano de 1887, quando Antoine fundou o Théâtre-Libre. Por diversas razões, outros anos poderiam ser fixados como inaugurais – simbolicamente – de uma nova era do teatro, a da encenação no sentido moderno do termo: 1866, por exemplo, data da criação da companhia dos Meininger; ou 1880, quando a iluminação elétrica é adotada pela maioria das salas européias... O fato é que as três últimas décadas do século XIX constituem, para nós, os primeiros 30 anos de uma nova época para a arte teatral. Época nova em função da transformação das técnicas, da formulação dos problemas, da invenção de soluções. (ROUBINE, 1998, p. 14).


			Até o advento da figura do encenador, nos quadros do teatro oficial, tínhamos o predomínio de uma poética quase única, calcada na autoridade e realeza do texto. Mas como se deu o aparecimento dessa figura do encenador? Roubine (1980) enumera as condições para o desenvolvimento do teatro moderno: em primeiro lugar, uma redução das fronteiras geográficas, por exemplo, até 1840 era possível enxergar uma verdadeira barreira, tanto geográfica quanto política, separando o teatro produzido na França e na Inglaterra, mas a partir de 1860, “as teorias e práticas teatrais não podem mais ficar circunscritas dentro de limites geográficos, nem ser adequadamente explicadas por uma tradição nacional” (ROUBINE, 1998, p. 19). 


			A circulação tanto das novas teorias teatrais quanto da dramaturgia produzida no período, dramaturgia inscrita primeiro nos quadros do naturalismo e depois do simbolismo, tornou-se muito mais rápida. Roubine (1980) nos dá dois exemplos capitais para essa velocidade da circulação: primeiro, Ibsen, que publica Os espectros, na Noruega, em 1881, sendo que seu texto será montado por Antoine, em Paris, em 1890, apenas nove anos depois. Do mesmo modo, o texto Os tecelões, de Hauptmann, será montado tanto na França quanto na Alemanha, em 1892. Em segundo lugar, há o esforço de artistas ligados a corrente simbolista de assumir e explorar os recursos da teatralidade, recusando as premissas da representação de cunho ilusionista, cuja forma mais acabada residia na estética do teatro naturalista. A essa corrente simbolista se filiam nomes como os de Appia, na Suíça; Craig, na Inglaterra; Behrens e Max Reinhart, na Alemanha; e Meyerhold, na Rússia. Não se trata, pois, do desenvolvimento de teatros nacionais, mas de um fenômeno continental de modo que “a reação simbolista de Paul Fort e Lugné-Poe é respondida, na Rússia, pelo eco da de Meyerhold” (ROUBINE, 1998, p. 38).


			Nesse período também a uma preocupação que engaja tanto os realizadores franceses quanto os russos, qual seja: a de envolver o espectador e torná-lo parte ativa do processo teatral, discutir seu papel com relação à encenação. Desejo que irá perpassar as principais pesquisas do teatro moderno e que ecoará até os dias atuais. Na virada dos séculos XIX e XX, a disputa que contrapunha naturalistas e simbolistas tem como base também esse desejo de modificar o estatuto do espectador. Meyerhold, por exemplo, pretendia arrancá-lo da condição de voyeur a qual havia sido reduzido pelo teatro mimético pretendido pelo naturalismo


			Com efeito, nos espetáculos de Meyerhold, as convenções teatrais serão explicitamente assumidas e a teatralidade nunca deixará de ser apresentada no palco. Roubine (1980) assinala que é dessa interrogação essencial que emerge do debate entre o naturalismo e o simbolismo que virá à tona a questão basilar de toda encenação, a questão que, afinal, enuncia o nascimento da figura do encenador: o que é um espetáculo teatral? E, finalmente, digno de nota, é o desenvolvimento tecnológico que permitiu aos encenadores explorar o potencial revolucionário representado pela nascente iluminação elétrica. O uso de tal tecnologia, que invadiu os teatros europeus no fim do século XIX, permitiu a exploração de novas possibilidades artísticas, abrindo um novo polo de reflexão e experimentação técnica. 


			Convencionou-se considerar Antoine como o primeiro encenador, no sentido moderno atribuído à palavra. Tal afirmação justifica-se pelo fato de que o nome de Antoine constitui a primeira assinatura que a história do espetáculo registrou (da mesma forma como se diz que Manet ou Cézanne assinam os seus quadros). Mas também porque Antoine foi o primeiro a sistematizar suas concepções, a teorizar a arte da encenação. (ROUBINE, 1998, p. 23).


			Seguindo o raciocínio de Roubine (1980), podemos dizer que a partir do trabalho desenvolvido por Antoine à frente do Théâtre Libre, temos uma clara distinção das atribuições de um encenador em comparação a do régisseur. Ao segundo caberia a organização material do espetáculo, a simples definição de uma disposição em cena, marcação de entradas e saídas ou determinação de gestos e inflexões de intérpretes. Ao encenador caberia dar um sentido global não só ao texto encenado, mas à própria prática teatral como um todo. Se tal pressuposto é verdadeiro, o trabalho do encenador partiria de uma visão teórica que abarcaria os mais diversos aspectos da montagem, desde a relação com o espaço (palco e plateia) até o trabalho do ator, passando pelo texto e pelo próprio espectador.


			POÉTICAS DA ENCENAÇÃO


			Para Bornheim (1980), o surgimento do trabalho do diretor teatral levará ao desenvolvimento do que poderíamos chamar de poéticas do espetáculo. Teríamos, então, basicamente duas situações: de um lado as poéticas do espetáculo condicionado, cuja ênfase residiria na subordinação do trabalho de direção ao texto, sendo a tarefa do diretor aqui muito mais de explicitação do sentido do texto. E de outro, teríamos as poéticas do espetáculo absoluto, em que o texto cumpre a função de mero pretexto para a encenação. Entre uma posição e outra, é evidente que também surgiram tentativas de síntese, das quais, a mais significativa foi, sem dúvida, o trabalho de Bertold Brecht. 


			Em minha pesquisa, na tentativa de compreender algumas características da direção teatral mais recente, acompanhei a montagem de três espetáculos distintos. Don Juan no espelho, cuja direção coube inicialmente a Luiz Otávio Carvalho, seria, em princípio, um bom exemplo de poética do espetáculo condicionado já que, como se verá mais adiante, a grande preocupação da direção foi exatamente a de deslindar os sentidos do texto interferindo, inclusive, em sua própria escrita. Já Poema do concreto armado, de Yuri Simon, um exemplo de poética do espetáculo absoluto. Quando o peixe salta, trabalho da dupla Rodrigo Campos e Fernando Mencarelli, é um caso a parte e talvez esteja mais próximo da síntese sugerida por Bornheim. E, nesse sentido, talvez mais próximo do trabalho de Brecht. 


			Para onde tende o diretor de teatro contemporâneo? Ele é um tradutor ou um recriador do texto teatral? Estaria ele assumindo o papel do dramaturgo? A esse propósito, por exemplo, convém citar mais uma vez Bornheim, quando comenta o trabalho de um dos expoentes da criação teatral contemporânea: 


			Ao menos em seus últimos espetáculos – o introito que é Praga, a brilhante leitura que é Um Processo, e a deslumbrante montagem que é O Navio Fantasma, de Wagner −, Gerald Thomas não monta texto de autor. O que ele faz, mesmo no caso de Wagner, é um comentário (BORNHEIM, 1998, p. 207).


			Como compreender trabalhos contemporâneos como os de Robert Wilson ou de Julien Beck, para ficar apenas nesses dois exemplos, se não se levar em conta esse novo papel assumido pelo diretor teatral? A respeito de Robert Wilson, Ionesco, um dos mais criativos e inovadores dramaturgos do século XX e um dos pais do Teatro do Absurdo, afirmou certa vez que se tratava do mais importante dramaturgo da América e “que até Wilson, nada acontecera no teatro desde Shakespeare” (GALIZIA, 1986, p. 18). Parece-me óbvio que o termo dramaturgia aqui não se refere apenas ao texto estabelecido pelo autor, mas pelos diversos textos que devem compor o teatro em seu aspecto espetacular.


			Conforme Bornheim (1980), o homem de teatro já não é dramaturgo e nem o dramaturgo é um homem de teatro. Uma cisão entre teatro e literatura ou uma transformação dos próprios conceitos de teatro e literatura? Para esclarecer um pouco tais noções, mais do que passar em revista pela história do teatro nas últimas décadas, talvez seja necessário trazer para a discussão as transformações pelas quais passou a própria noção de dramaturgia, pelo menos desde Brecht.
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			DA DRAMATURGIA


			Eugênio Barba definiu a dramaturgia como o trabalho de entretecer, numa obra, elementos dramáticos e elementos plásticos, acústicos, poéticos e acidentais. O dramaturgista, nesta óptica, trabalharia menos com textos do que com uma texturização. Assim, o dramaturgista contemporâneo é uma figura em constante diálogo, agindo para encontrar e criar tramas e texturas complexas. (PAIS, 2004, p. 10).


			Sem perdermos de vista as profundas modificações pelas quais passou o trabalho do ator e do diretor desde o final do século XIX, sem dúvida, foi na dramaturgia que se processaram as mudanças mais radicais. Necessário dizer que a ideia de dramaturgia, antes restrita ao evento teatral (em suas versões de teatro e ópera), é substancialmente expandida no século passado. Ela passou a significar aspectos da escrita diferentes, porém complementares, desde a composição dramática nos moldes em que preconizava Aristóteles na Poética (e também nas poéticas posteriores a sua releitura pela Europa Moderna), passando pela adaptação, estruturação, versão e até mesmo “as escolhas de um espetáculo” (PAIS, 2004, p. 15). Trata-se, sobretudo, da articulação dos diversos materiais cênicos presentes na gestação do espetáculo, tornando-os visíveis. É um trabalho de desvelamento, de tornar visível algo que ainda está invisível, dar forma ao que não tem forma, voz ao que não tem voz. Mas, por outro lado, é um trabalho invisível porque é um modo de fazer restrito à construção do espetáculo, ao estabelecimento de sua trama. “A dramaturgia é o outro lado do espetáculo, o seu avesso invisível que, como um objeto côncavo, implica uma complementaridade convexa” (PAIS, 2004, p. 15-16). Dramaturgia é uma prática, um modo de fazer. Um conjunto de técnicas adotadas durante o processo de criação cuja trama, mascarada pelos diversos elementos estéticos que compõe o espetáculo, torna-se invisível aos olhos do receptor/espectador.


			1.1 DRAMATURGIA: EVOLUÇÃO DE UM CONCEITO


			Em seu sentido original, dramaturgia significa tão somente a arte de composição do texto para teatro, uma técnica relacionada com a arte dramática que procura estabelecer princípios para a construção de uma obra. Seja por meio de exemplos extraídos da própria prática, seja a partir de um sistema de princípios abstratos. Tal noção pressupõe o conhecimento indispensável de regras especificamente teatrais para a escrita e análise de um texto teatral. Segundo Pavis (2008), até o período clássico a dramaturgia era elaborada pelos próprios autores, citando os exemplos de Corneille e seus discursos e a célebre dramaturgia de Hamburgo, de autoria de Lessing. Tais discursos tinham como objetivo descobrir regras, ou mesmo receitas, para a composição das peças. Pais (2004) nos adverte, no entanto, que em Lessing, o termo dramaturgia começa a ser utilizado de uma maneira um pouco diferente, diríamos até suplementar, em relação ao consagrado sentido de composição dramática.


			Com Lessing, é introduzido o conceito de dramaturgia como consciência crítica, elemento exterior ao espetáculo teatral e que com ele se relaciona por meio de um olhar crítico e de conhecedor erudito, denominando uma área do processo de criação que anteriormente não era considerada nem designada especificamente. Na sequência do posicionamento do olhar exterior, gerar-se-iam duas linhas de influência da dramaturgia no teatro: uma respeitante à dramaturgia do espetáculo – tarefas relativas a cada produção teatral – e outra, a dramaturgia institucional – intervenção no nível da entidade promotora dos espetáculos e da sua relação com o público. (PAIS, 2004, p. 24).


			De um sentido tradicional para o termo, já que pelo menos até o século XVIII, dramaturgo designava tão somente o autor de dramas (tragédias ou comédias), com Lessing vimos surgir a figura do dramaturg, uma espécie de conselheiro literário e teatral ligado às companhias teatrais e que seria responsável pela escolha do repertório do teatro. Para Pavis (2008), além de conselheiro literário, o dramaturg teria também as funções de encenador ou de responsável pela preparação do espetáculo. Seguindo essa definição, ousamos dizer que a função do dramaturg já prenunciaria o aparecimento da função do diretor teatral, que somente no século XX ganharia autonomia. O surgimento do dramaturg, apesar de seu trabalho estar calcado em princípio sob a perspectiva literária, ou seja, considerando o texto teatral como o elemento doador de unidade à obra teatral, o desenvolvimento de sua atividade acolhendo outras funções direcionadas à construção do espetáculo acabou contribuindo para o surgimento de uma atividade artística autônoma, a do diretor teatral, em cujo trabalho passou a residir a unidade da obra.


			O primeiro dramaturg foi Lessing: sua Dramaturgia de Hamburgo (1767), coletânea de críticas e reflexões teóricas, está na origem de uma tradição alemã de atividade teórica e prática que precede e determina a encenação de uma obra. O alemão distingue, diversamente do francês, o Dramatiker, aquele que escreve as peças, do Dramaturg, que é quem prepara sua interpretação e sua realização cênicas. As duas atividades são às vezes desenvolvidas simultaneamente pela mesma pessoa (ex.: Brecht). Empregado correntemente na Alemanha, e se o dramaturgo trabalha de forma contínua com um mesmo encenador, essa figura está cada vez mais presente na França. (PAVIS, 2008, p. 117).


			Um segundo sentido para o termo, aqui chamado de dramaturgista e já apontado na definição de Pavis (2008), relaciona-o diretamente com a construção do espetáculo, sua preparação, a seleção dos materiais que irão auxiliar no entendimento do texto que irá ser montado, influindo, inclusive, na preparação dos atores. Diferente do dramaturg original, cujas atribuições iam desde a seleção do repertório a ser montado pelo grupo, pela leitura, tradução, edição dos textos dramáticos (muitas vezes criando versões de textos já existentes), acompanhamento do encenador em audições, até a construção e promoção da imagem da companhia teatral, ao dramaturgista, cuja função só ganharia autonomia com Brecht (conforme PAIS, 2004) caberiam como funções tanto a análise e descrição crítica do texto dramático, de sua temática ou da abordagem pretendida pelo espetáculo, enriquecida por pesquisas sobre o contexto histórico e cultural do texto e do autor e mesmo do tema, quanto pesquisas de outros tópicos relacionados com o espetáculo, seleção de materiais que possam auxiliar no processo de criação etc. Competia, também, tanto assessorar o dramaturgo – escritor do texto dramático –, quanto fundamentar as opções da encenação, auxiliando-o durante os ensaios, tomando notas para o diretor ou coreógrafo, contribuir para a estruturação de sentidos do espetáculo, confrontando o encenador com o seu ponto de vista etc. O dramaturgista seria uma ponte entre o encenador, o dramaturgo e o próprio elenco, mas sua relação imediata seria com o diretor teatral, encenador. 


			Em rigor, um bom dramaturgista é incômodo porque o cerne da sua função é questionar, e questionar causa perturbações. Daí que Geoffrey Proehl o considere uma figura simultaneamente apolínea e dionisíaca, regida pelas forças do caos e da ordem, tendo por missão uma proveitosa conturbação no processo de ensaios e na harmonia de um objeto final – o espetáculo. A figuração do dramaturgista dionisíaco chega-nos também de Eugênio Barba, à qual este autor atribui a “técnica da desorientação”. Barba defende a turbulência, ou a revolta, no interior do processo dramatúrgico, como algo essencial para a criação de uma ordem que não seja óbvia e ilustrativa, mas que tenha uma lógica autônoma, um caos de onde possa emergir a liberdade de escolher caminhos diferentes. (PAIS, 2004, p. 29).


			1.2 ESTRUTURADOR DE SENTIDOS


			Podemos dizer, ainda, que o dramaturgista ocupa, no processo de criação, o papel de um tradutor ou de um mediador. Tradutor das intenções descobertas no texto para a linguagem cênica ou mesmo das ideias do diretor para o elenco. Tal definição não está isenta de problemas, já que circunscreve o texto como elemento privilegiado da dramaturgia. Como veremos mais adiante, nos dias de hoje, dramaturgia não é uma atividade restrita ao texto. Pais (2004) assinala que a dramaturgia atual é uma prática extremamente flexível, que se renova a cada espetáculo e, em consequência, o dramaturgista transita cada vez mais por territórios bem diferentes, que podem ir desde o teatro e a performance até a dança, de modo que o trabalho de “tradução” não pode se relacionar apenas com o texto escrito. E quando não há um texto, não teríamos dramaturgia? O dramaturgista impõe sua presença no processo criativo como um colaborador, um outro em relação ao diretor, muitas vezes de forma até conflituosa.


			Queremos com isto dizer que a imagem que propomos do dramaturgista nas práticas atuais assenta na sua contribuição enquanto sujeito histórico e cultural, enquanto indivíduo com saberes e instrumentos próprios e diferentes dos do encenador ou do coreógrafo. Estas diferenças constitutivas não distinguem qualitativamente a posição do dramaturgista da dos seus pares “fazedores” do espetáculo; não tornam sua contribuição superior ou inferior a qualquer outra, técnica ou artística. Não é o valor hierárquico da colaboração que está em causa. Pelo contrário, entendemos que, de representante de uma verdade autoral ou de um conhecimento especializado, o dramaturgista tem passado a ser visto como um colaborador, uma figura de alteridade paritária, convocada para o interior do processo criativo, para aí operar ao nível da relação com o outro (encenador, coreógrafo, etc.) na estruturação de sentidos de um mesmo objeto: o espetáculo. (PAIS, 2004, p. 30).


			Longe de se restringir apenas ao texto, passamos a entender a dramaturgia como uma prática voltada para a estruturação do espetáculo, seja qual for o seu ponto de partida. Uma função que Pais (2004) atribui ao dramaturgista contemporâneo, mas que a prática teatral observada no Brasil não raro deixa a cargo do próprio diretor teatral, já que em última instância cabe a ele estruturar o espetáculo, provê-lo de um eixo organizador. Dentro do quadro das transformações sofridas pela dramaturgia ao longo do século XX, Pais (2004) distingue três tipos de práticas, a saber: dramaturgias da leitura, do olhar e do espaço. 


			1.3 DRAMATURGIAS


			A dramaturgia da leitura é entendida como uma maneira de estruturação do espetáculo baseada numa visão ou interpretação do mundo e orientada “por princípios estabelecidos no início do processo criativo e em função dos quais o espetáculo se organiza” (PAIS, 2004, p. 36). O dramaturgista, aqui, não é mais o guardião da voz do autor; ele passa a colaborar no processo de composição do espetáculo, entendido como uma totalidade de linguagens cênicas. 


			Para entendermos um pouco essa nova reconfiguração do termo é necessário lançarmos um olhar sobre as transformações sofridas pelo teatro ao longo do século passado. Em primeiro lugar, o trabalho desenvolvido por Bertold Brecht, nas décadas de 30/50, calcado sobre o conceito de teatro épico cujo desenvolvimento acarretou uma série de inovações técnicas para o trabalho teatral. Em linhas gerais, podemos caracterizar o teatro épico como “uma prática e um estilo de representação que ultrapassam a dramaturgia clássica, ‘aristotélica’, baseada na tensão dramática, no conflito, na progressão regular da ação” (PAVIS, 2004, p. 130). Para alcançar tais objetivos, as personagens expõem os acontecimentos ao invés de dramatizá-los, a mimese é substituída pela diegese, o aumento da tensão é contornada por intervenções de sons, comentários, coro, e a interpretação dos atores é direcionada no sentido de aumentar a sensação de distância, de neutralidade narrativa.


			Bertold Brecht (1898-1956) é uma figura revolucionária, tanto da prática quanto do conceito de dramaturgia. Por um lado, as técnicas por ele utilizadas no teatro documental encetam um período de abertura gigantesca para a invasão do social no teatro, enquanto matéria temática e compromisso artístico. Por outro lado, a sua concepção de dramaturgia representa a primeira grande fissura na visão tradicional do texto no espetáculo. Com a fragmentação de textos já existentes (muitos deles clássicos), com a sua reestruturação, atualização e montagem cênica, Brecht cunha indelevelmente uma nova acepção de dramaturgia − a adaptação. (PAIS, 2004, p. 37).


			A adaptação em Brecht significa o manuseio de um texto, de sua utilização como matéria, como ponto de partida para uma alteração radical de sua forma, dando-lhe uma nova leitura, um novo sentido: um sentido claramente vinculado ao homem social e à transformação política. O texto é trabalhado e reorganizado utilizando uma técnica de sobreposição de perspectivas variadas sobre a cena. Não há em Brecht a obrigação de uma “autoria intocável”, já que o texto é apropriado por outra voz que nele projeta sua própria visão de mundo. Ao adaptar, por exemplo, “Antígona”, de Sófocles, e localizar sua ação na Alemanha, em abril de 1945, ainda no contexto da Segunda Guerra Mundial, Brecht busca revelar em tal texto tão distante no tempo, o seu potencial de crítica à conjuntura social e política do texto clássico em comparação à atualidade, estabelecendo um diálogo do passado com o presente.2 Segundo Pais (2004), a adaptação dos textos clássicos levados a cabo por Brecht não só desmistificaria o “poder intimidador dos autores clássicos”, encarando o texto apenas como uma matriz a explorar, como o colocaria também a serviço de uma nova mise-en-scene vinculada a um ponto de vista social. Adaptar, portanto, não é apenas uma ação voltada para o conteúdo dos textos selecionados, mas também sobre o modo como tais textos são selecionados e dispostos em cena. Uma técnica que se aproxima da montagem cinematográfica.


			A montagem é, na dramaturgia brechtiana, a estruturação do texto e da cena de forma a proporcionar um encadeamento complementar de facetas diversas dos processos sociais que condicionam o ser humano. Para estabelecer essa dinâmica de raiz cinematográfica, a montagem recorre a um forte aparato técnico como projeções de imagens ou filmes, de cartazes com citações, de legendas com datas ou dados estatísticos, de inovações cenográficas na organização do espaço, entre outros. (PAIS, 2004, p. 39).


			A cena teatral em Brecht é, pois, um amplo receptáculo aberto a múltiplas perspectivas. Fundamental dizer que tal prática, a da dramaturgia entendida como adaptação, é presidida pela noção de “teatro de conceito”. A adaptação é determinada por uma escolha anterior, feita bem antes do processo de ensaios, por um conceito que irá presidir toda a encenação e que vai lhe doar o sentido, a visão de mundo que se quer mostrar ao espectador. A reescritura dos clássicos é, nas palavras de Pais (2004), uma dramaturgia da leitura por excelência. 


			1.4 PERFORMANCE


			Outra fonte de inovações na dramaturgia é oriunda das transformações artísticas processadas durante as décadas de 60 e 70 do século passado. O advento da “performance” que desenvolve estratégias alternativas de estruturação dramatúrgica, sendo um processo aberto a contaminações formais diversas, a uma democratização dos materiais utilizados e do próprio processo criativo que conta com a participação ativa dos atores envolvidos, seja por meio da improvisação, seja pela criação coletiva, revelam uma nova forma de estruturação do espetáculo. 


			A “performance” é caracterizada por uma redescoberta do espaço (e, diria, de uma explosão do espaço tradicional), por uma interrogação acerca do papel do texto na encenação, por uma quebra nas tradicionais hierarquias de causa e efeito, uma nova arquitetura do texto, ao estabelecimento de múltiplas lógicas. Ao método da montagem já consagrado por Brecht, teremos também a colagem tão cara a inúmeras manifestações da arte pós-moderna. O happening, por exemplo, é uma colagem de eventos sendo que a sua “novidade está no leque de materiais desses eventos, no cruzamento das artes plásticas e performativas, de materiais artísticos e cotidianos” (PAIS, 2004, p. 45). A “performance” é uma expressão artística marcada pelo hibridismo. Tal hibridismo será responsável pela multiplicação das formas artísticas situadas na fronteira entre várias manifestações, como o teatro – dança, por exemplo –, bem como por uma reescrita da relação do corpo no espaço.
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