A textura polifénica

de grupos teatrais contemporaneos

1. O fio

os dltimos anos, temos investigado alguns
aspectos da cena teatral contemporanea,
tanto no Ambito artistico quanto no aca-
démico, que implicam no redimensiona-
mento das nogoes de texto dramdtico e
dramaturgia, como pensadas tanto na formagao
do artista como na criagdo cénica mineira con-
temporinea.! J4 na dissertagdo de mestrado Os
processos enunciativos do discurso cénico: o Méto-
do Grotowski sob a perspectiva da Teoria dos Atos
de Fala e da Teoria Semiolingiiistica (2000), bus-
camos ampliar o alcance dos estudos da Andlise
do Discurso, propondo, no interior da Teoria
dos Atos de Fala — a qual trabalha com o dis-
curso “sério”, nao ficcional — a andlise do discur-

Nina Caetano

so produzido na cena e pela cena: a partir do
postulado de Barba? e da defini¢ao de aconteci-
mento teatral proposta por Grotovski (1992)
como a relagao existente entre o ator e o espec-
tador, buscava-se analisar o texto como o dis-
curso produzido em cena e na relagao/didlogo
com o espectador. A andlise empreendida bus-
cava aproximar os processos enunciativos do
discurso cénico da nogio de engajamento atoral
e do ato performdtico.

No Ambito artistico, optamos por vertica-
lizar a pesquisa no campo da dramaturgia a par-
tir de dois vetores: a construgao processual e a
linguagem épico-dramdtica. Em 2001, junto a
Maldita, companhia de investigagao teatral de
que fazemos parte,’ comegamos uma pesquisa
prdtica dos mecanismos épico-dramdticos, in-

Nina Caetano é dramaturga e professora do Departamento de Artes da Universidade Federal de Ouro

Preto (UFOP).

Basta analisar os curriculos dos cursos de graduagio em Teatro do Brasil, mais especificamente das

universidades federais mineiras, os quais concentram os estudos da dramaturgia na andlise de obras

literdrias.

Barba (1995, p. 69) vé a dramaturgia como uma tessitura de a¢oes, considerando “tudo o que trabalha

diretamente com a atengdo do espectador em sua compreensio, suas emogdes, sua cinestesia’ como

uma agao.

3 A companhia Maldita é composta pela dramaturga Nina Caetano — autora do presente artigo — pela
atriz Lissandra Guimaries, pela atriz e dramaturga Leticia Andrade, pelos diretores ¢ atores Amaury
Borges e Lenine Martins e pela cendgrafa Ines Linke, além da produtora e atriz Joyce Malta.
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vestigagao desenvolvida em todos os niveis da
encenagio. O espetdculo Casa das Misericérdias,
fruto do Projeto Cena 3x4,* — concebido pelo
grupo e realizado em parceria com o Galpao
Cine Horto — foi o primeiro resultado dessa pes-
quisa. Produzida como work in process, a Casa
era encenada, inicialmente, em uma casa-bar de
Belo Horizonte.

No ambito académico, a partir de ques-
toes desencadeadas pelos processos de criagao
dos quais participamos — bem como por aque-
les com os quais tivemos contato na coordena-
¢ao do 3x4 — propusemos a criagao de uma li-
nha de pesquisa no Departamento de Artes da
UFQOP> — Poéticas e Processos de Criacdo do Texto
e da Cena — na qual buscamos desenvolver pes-
quisas de cardter tedrico-prdtico sobre questoes
relativas & dramaturgia da cena.

O presente artigo nasce, justamente, da
convergéncia dessas questoes e pretende investi-
gar de que modo os processos de criagao baliza-
dos em relagdes colaborativas entre os criadores
da cena teatral implicam no desenvolvimento
de uma dramaturgia polifénica. Buscamos per-
ceber como tais relagdes podem ser vistas nao
s6 como produtoras de um discurso polifonico,
mas como este se manifesta, claramente, em ter-
mos nio s6 de uma configuragao dramatirgica,
ou seja, de uma linguagem estético-ideoldgica,

mas também de uma nova pedagogia teatral,
nio mais centrada na figura do encenador.

Buscando a investiga¢do da autoria cole-
tiva, consideraremos a seguinte questio: quais
as caracteristicas de um texto-espetdculo produ-
zido em processo? Evidentemente, a pergunta
envolve questdes de naturezas diversas, embora
interdependentes. Em primeiro lugar, os aspec-
tos discursivos. Segundo Pavis (1999, p. 80), no
trabalho coletivo ocorre o que Brecht denomi-
na “socializagio do saber”, ou seja, “a encena-
G20 nao representa mais a palavra de um autor
(seja este autor dramdtico, encenador ou ator),
porém a marca mais ou menos visivel e assumi-
da da palavra coletiva”. Nesse sentido, a questao
que se coloca refere-se aos rastros que os sujei-
tos do discurso deixam no enunciado cénico, a
“colocagao em discursos de sistemas significan-
tes na enunciagdo cénica’ (Pavis, 1999, p. 80),
possibilitando a apreensdo de seus mecanismos
— e estratégias — discursivos através das marcas
da enunciagio teatral.

Em segundo lugar, temos questdes de na-
tureza estética. A apreensao das marcas discur-
sivas e de multipla autoria s6 é possivel através
de uma sistematizagao do processo criativo em
si, buscando perceber, inclusive, as solugoes for-
mais que tal processo imprime a obra. A ques-
ta0 que propomos se articula, entao, em outro

O projeto, que j4 contou com orientagdo de Antonio Aradjo (Teatro da Vertigem), Luis Alberto de
Abreu (O Livro de Jé) e Tiche Viana (Barracio Teatro), além do diretor Francisco Medeiros, propoe a
investiga¢ao dos processos colaborativos, no didlogo entre as criagdes de quatro grupos teatrais com-
postos por atores, diretores e dramaturgos.

O DEART comporta, hoje, um Curso de Graduagio em Artes Cénicas com duas modalidades: Licen-
ciatura e Bacharelado, que abarcam as disciplinas de Dramaturgia que ministramos.

Em 2003/2004, desenvolvemos os projetos Dramaturgia em processo e a escrita da cena: as marcas da
polifonia no texto contemporineo (PIP/UFOP) e Histdrias no crepisculo da memdria: “texturas” teatrais de
causos ¢ lembrangas de velhos (PIVIC/UFOP). Em 2005/2006, o projeto do PIP/UFOP, Processos de
Criagdo de wma Dramaturgia Contempordnea, bem como aquele desenvolvido no ambito do PIVIC/
UFOP, Dramaturgia da cena: a escrita no corpo do ator, investigavam o conceito de dramaturgia da cena
a partir de procedimentos colaborativos. Em agosto do presente ano, demos inicio a investigagio de
mecanismos de transcriagio da obra literdria de Jean Genet a partir da aproximagao com material do-
cumental sobre os presidios brasileiros no projeto Noticia de jornal, imagem e transcriagio teatral da
obra literdria de Jean Genet (PIP/UFQP).



patamar: como se organiza a linguagem artisti-
ca quando fruto de um pensamento coletivo,
de uma visao artistica compartilhada?

Ou seja, a dramaturgia polifonica, produ-
zida no interior dos grupos teatrais contempo-
rineos, se configura como um modelo estético-
ideolégico? Tal modelo pode ser pensado em
termos de procedimentos e de um modus
operandi comum? Esse modus operandi implica
no desenvolvimento de procedimentos estéticos
e na constru¢ao de uma linguagem também
“comum”, perceptivel no material dramatdrgico
produzido por esses coletivos teatrais?

2. Tear

Dentro da maior parte das teorias dos grandes
teatrélogos do século XX, a idéia de uma mente
unica, origem da criagao, é recorrente. Tradicio-
nalmente, esse lugar era ocupado pelo drama-
turgo. Porém, com o advento do “encenador”
(cf. Roubine, 1998), esse se tornou o grande
eixo e “autor” da cena. Os estudos sobre as ex-
periéncias contemporineas demonstram isso:

Ao encenador-orquestrador da polifonia cé-
nica, na operagao dos fluxos intersemidticos,
de partituras de textos, imagem, corporei-
dades e suportes — e nao ao dramaturgo — cabe
a guia da cena contemporinea. Encarna, nes-
se sentido, a fun¢ao de “homem total do tea-
tro” preconizada pelo teatralista Edward
Gordon Craig (Cohen, 2004, p. xxviii).

De todos os tedricos da cena (de Craig a
Artaud e, até mesmo, Grotowski), parece que

A textura polifdnica de grupos teatrais contemporaneos

apenas Brecht — referéncia da maior parte dos
grupos teatrais que, a partir da década de 60,
comegam a pensar a criagio de maneira com-
partilhada — aponta para uma rela¢io coletivi-
zada. Mas, mesmo a cria¢do coletiva, se nao
pensava em uma mente dnica, centrava em uma
determinada fungdo o papel sagrado do demiur-
go da cena: o ator. Com a proliferagao de espe-
tdculos construidos em um sistema de criagao
coletiva, principalmente nas décadas de 60 e 70,
¢ que vemos abrir-se um campo fértil para a in-
vestigagao de uma dramaturgia do ator:

“es necesario pasar de la condicién de histrién
a la condicién de actor, de la condicién de
intérprete a la de creador que tiene el derecho
y el deber de intervenir (metodoldgicamente)
en todos los niveles y aspectos del proceso de
produccién del discurso del espectdculo y en

las relaciones de éste con el publico”.”

No comego dos anos 90, no Brasil — mais
especificamente em Sdo Paulo — comeca a se
aprofundar a pesquisa em torno da criagao de
uma obra teatral por meio do processo colabo-
rativo. O Teatro da Vertigem — 7rilogia Biblica
— e a Escola Livre de Santo André sao referéncias
importantes deste processo. Os estudos sobre o
tema tém sofrido um crescente aumento, prin-
cipalmente no que concerne ao campo especifi-
co da encenagdo teatral e as questdes relativas
aos processos coletivos de criagio cénicas, o que
ratifica sua importincia na contemporaneidade.

Dentro dos estudos da linguagem?, a fun-
¢ao autor j& vem sendo discutida, desde a déca-
da de 60, como uma fungio em crise. Entre os
diversos estudos relacionados!®, podemos citar

7 Buenaventura, E. La dramacturgia del acror. Disponivel em: <www.teatrodelpueblo.org.ar>. Acessado

em: 20/03/2006.

8 Destacam-se os estudos realizados na USP: Renato Cohen, Silvia Fernandes, Antonio Aratdjo, Rubens

Rewald e outros.

9 Teoria da Literatura, Semiologia, Andlise do Discurso.

10O conceito de genotexto e intertextualidade (Kristeva), o estatuto e “a morte do autor” (Barthes).
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aquele desenvolvido por Bakhtin (jd4 na década
de 30) acerca da obra de Dostoiévski, e o conse-
qiiente desenvolvimento do conceito de polifo-
nia (Bakhtin, 1987), o qual pressupde que, no
interior da obra, do texto, ressoem vozes equi-
polentes que — nao sujeitas a nenhuma espécie
de hierarquizagio, seja em relagio a um organi-
zador externo ou a uma outra voz — relacionam-
se em pé de igualdade. O conceito abarca, ain-
da, dois aspectos fundamentais e que apontam,
no nosso entender, para sua aplica¢io teatral a
partir de uma perspectiva estético-ideoldgica.
Se, em termos de romance, o que preva-
lece é o tipo monoldgico (o qual pressupoe um
heréi definido, “acabado”), no teatro a tradi¢ao
brechtiana inaugura, em termos do discurso épi-
co, o “homem em processo”, absolutamente
definido na originalidade de Dostoiévski: cons-
truido no contato com o outro (essa é a segun-
da caracteristica), sua consciéncia € inacabada.
Isso implica que também o discurso esteja em
processo. Na obra polifénica, o didlogo — e o
confronto — € caracterfstica inerente da relagao
entre as vozes, sendo constitutivo e matéria for-
mal!!. Evidentemente, nao estamos nos referin-
do aqui ao didlogo dramdtico, mas ao didlogo
entre as diversas matérias significantes do “dis-
curso” cénico, entendido como a materialidade
proposta por Artaud: a “linguagem do palco”.
Se nos estudos da linguagem a discus-
sdo parece j4 bastante avangada, no teatro a cri-
se parece ser bem mais recente e relacionada aos
paradigmas da contemporaneidade.!? Nesse
sentido, o estudo de Foucault mantém sua atua-
lidade. De todas as questoes por ele colocadas,
a que querfamos pontuar diz respeito a questao

da autoria como ato transgressor e, no reverso,
como ato conservador.

Os textos, os livros, os discursos comegaram
a ter realmente autores (...) na medida em que
o autor podia ser punido, ou seja, na medida
em que os discursos podiam ser transgresso-
res. (...) O discurso (...) ndo era originalmen-
te um produto, uma coisa, um bem: era es-
sencialmente um ato. (...) Ele foi historica-
mente um gesto carregado de riscos antes de

ser um bem extraido de um circuito de pro-

priedades (Foucault, 2006, p. 275).

Nesse sentido, deslocar o conceito de au-
toria do sentido de propriedade, pensando a cri-
agao como um lugar de saberes socializados,
aponta para a criagao como ato politico.

O novo paradigma estético tem implicagoes
ético-politicas porque quem fala em criagdo,
fala em responsabilidade da instancia criado-
ra em relacio 2 coisa criada (...). Mas essa es-
colha ética nao mais emana de uma enun-
ciagdo transcendente, de um cédigo de lei ou
de um deus unico e todo-poderoso. A pré-
pria génese da enunciagio encontra-se toma-
da pelo movimento de criagao processual
(Guattari, 1992, p. 137).

Pensar a dramaturgia contemporanea ¢
pensd-la, entdo, nio como enunciado, mas
como enunciagdo. E enuncia¢ao coletiva e
polissémica. Partindo do pensamento teatral de
Artaud e tendo como balizas tedricas nio s6 o
conceito de polifonia, mas também o aparato

11 “Dostoievski procura captar as etapas propriamente ditas em sua simultaneidade, confrontd-las e contrapo-
las dramaticamente e nao estendé-las numa série em formacao. (...) Essa tendéncia (...) a ver tudo como

coexistente, perceber e mostrar tudo em contigiiidade e simultaneidade, como que situado no espago e
nio no tempo, leva Dostoiévski a dramatizar no espago até as contradigoes e etapas interiores do desen-
volvimento de um individuo” (Bakhtin, 1987, p. 22).

12 Espetacularizagao. Real/virtual. A internet, a pirataria cibernética. Teoria do Caos, relativismo, pensa-

mento “em rede”, rizomas, territérios etc.



conceitual de Deleuze e Guattari,!3 deve-se in-
terrogar a dramaturgia da cena nao s6 por inter-
médio da andlise do processo criativo, mas tam-
bém do texto resultante.

Mais especificamente, no 4mbito dessa
interroga¢ao, deve-se buscar a fusao entre a pes-
quisa poética da cena e a andlise discursiva. Des-
te modo, o foco de andlise desloca-se da prética
coletiva de encenagio para a prépria linguagem
artistica no seu modo de articulagao discursiva
ou, mais precisamente, no modo como as ins-
tAncias enunciativas produzem o texto-espetd-
culo. Assim, a abordagem do fendmeno teatral
acontece em sua totalidade e, além disso, requer
o desenvolvimento de novas metodologias ou
abordagens, que tenham em vista o aspecto dis-
cursivo do texto-espetdculo.

3. Emaranhados do objeto

Buscando entender a dramaturgia como criagao
produzida na e pela cena, chegamos a algumas
premissas tedricas. Em primeiro lugar, temos
como pressuposto o entendimento do texto te-
atral nio como “literatura dramdtica”, mas
como um discurso engendrado em um proces-
so enunciativo especifico, que imprime marcas
a0 “texto” resultante. A essa escrita cénica — tra-
balho de tessitura de agdes, uma vez que, como
salienta Barba (1995, p. 69), “as a¢des s6 sao
operantes quando estdo entrelagadas, quando se
tornam textura’ — nomearemos dramaturgia da
cena, porque “a palavra ‘texto’, antes de se refe-
rir a um texto escrito ou falado, impresso ou
manuscrito, significa ‘tecendo junto’...” (Barba,
1995, p. 69).

Outro aspecto da questao, profundamen-
te ligado a esse, diz respeito A acao dramdtica.

A textura polifdnica de grupos teatrais contemporaneos

Deslocando o conceito de texto para a cena,
deslocamos também a agdo para o plano con-
creto. Desse modo, dilatamos o conceito de
agao, vigente desde AristSteles, que passa a ter
sua relagao ampliada para além do nivel dramd-
tico, englobando os diversos niveis da encena-
¢ao: “todas as relagoes, todas as interacoes entre
as personagens ou entre as personagens e as lu-
zes, 0s sons e os espagos, sao agdes” (Barba,
1995, p. 69). Tal deslocamento do sentido de
agao contribui para a investigagao do conceito
de dramaturgia da cena, cuja origem e fim se
localizam na idéia de evento teatral, no encon-
tro entre espectador e ator. Ou seja, passamos a
pensar dramaturgia nao mais como “imitagao
de acbes”, mas como composicio das a¢des no
espago e tempo da cena:

Essa linguagem... tira sua eficdcia de sua cri-
agdo espontinea em cena [...] Os espetdculos
serdo feitos diretamente no palco... o que nao
quer dizer que esses espetdculos nao serdo ri-
gorosamente compostos ¢ estabelecidos de
forma definitiva antes de serem encenados

(Artaud apud Todorov, 2003, p. 282-3).

E, finalmente, a tltima premissa nortea-
dora deste texto diz respeito a um determinado
modo de articulagdo coletiva dos elementos cé-
nicos, que pressupde um “pensar o fazer” abso-
lutamente socializado, uma produgio de senti-
do compartilhada por todos os criadores. Tal
modo de articulagdo ¢ o processo de criagio co-
laborativa, “metodologia de criagao em que to-
dos os integrantes, a partir de suas fungdes ar-
tisticas especificas, tém igual espago propositivo,
sem qualquer espécie de hierarquias, produzin-
do uma obra cuja autoria é compartilhada por
todos” (Aratjo, 2002, p. 87).

13 Absolutamente relacionado 4 questao da polifonia, principalmente a no¢ao de “constru¢ao rizomdtica’.
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4. O tecido de vozes

Tendo como pontos de investigagao tanto a ex-
ploragio cénica (ndo convencional) de espacos
da memdria coletiva como a construgao de uma
obra em processo, que busca a horizontalidade
nas relagdes criativas, a experiéncia do Teatro da
Vertigem &, para nds, paradigmdtica em fungio
de alguns aspectos que gostarfamos de abordar.

Tendo como eixo tedrico as prdticas co-
laborativas do Teatro da Vertigem,'# em 2003,
em Belo Horizonte, foi proposta pela Maldita
uma experiéncia na qual dialogarfamos nosso
processo de criagio com os processos de outros
coletivos teatrais: o Projeto Cena 3x4. A pes-
quisa, coincidentemente, acabou sendo também
uma experiéncia de ocupagao de espagos nao
convencionais — a nao ocupagio do edificio-te-
atro ou de espagos convencionalmente desti-
nados 2 atividade teatral — na qual buscamos
perceber em que medida a dramaturgia de gru-
po se configura como linguagem estético-ideo-
légical> ou como “poesia do espago”, dramatur-
gia da cena.

Uma vez que, no processo colaborativo,
0 texto ndo representa mais a voz de um autor,
mas ¢é engendrado no embate das diversas vozes
envolvidas na cria¢o, podemos, para usar o
conceito caro a Bakhtin, pensd-lo como um sis-
tema polifénico.!¢ E tal sistema, tal embate no
“corpo-a-corpo da sala de ensaio” (Aradjo,
2002, p. 157), imprime determinadas solugoes
formais ao texto resultante. E mais: a impres-
s30, em nivel ficcional, das marcas desse acordo
precdrio, tenso, entre as vozes, no texto produ-

zido nessa relagio, é um modo de articular as
diversas dramaturgias da cena: a dramaturgia do
espago, da luz, dos corpos, na escritura.

Nesse texto, pensamos as questdes colo-
cadas nio da maneira como usualmente sio
abordadas, como préticas de encenacio ou de
interpretagao, mas, de modo mais amplo, como
préticas de criagio cénica, ou seja, incluindo as
préticas do dramaturgo e dos outros criadores
da cena. Especificamente em relagao a drama-
turgia, ou ao objeto que denominamos zexto,
preferimos deslocar a discussao do trabalho es-
pecifico do dramaturgo para o sentido da cena.
Como Roubine (1998, p. 77) salienta, “estamos
aqui diante de uma nova concep¢ao de texto
dramdtico. Nao mais uma ‘obra’, mas aquilo que
os anglo-saxdes chamam de work in progress, um
material aberto e transformdvel”.

Essa nova concepg¢ao de texto dramdtico,
inserido no bojo de uma prdtica coletiva de cria-
30, implica na discussao de um “cacife ideold-
gico” ainda imperante na criagao cénica: o status
do criador, ou seja, da autoria: “trata-se de saber
em que maos caird o poder artistico, (...) a quem
caberd tomar as opgoes fundamentais, e quem
levard aquilo que antigamente se chamava glé-
ria” (Roubine, 1998, p. 45).

Pensar na prética coletiva de criagio cé-
nica coloca em questio nio somente 0s aspectos
propriamente estéticos da cena, mas também
um posicionamento ideolégico. Tal posicio-
namento implicaria em solugoes estéticas? Pen-
sar a escrita da cena como um cruzamento de
vozes eqiiipolentes implica no redimensiona-
mento da linguagem da cena?

14 Oficina de Processo Colaborativo ministrada por Antonio Aradjo e Luis Alberto de Abreu, em 2001,

no Galpao Cine Horto.

15 Segundo se faz notar por uma grande parte dos estudos voltados 4 questao da narrativa (Szondi, Pavis,
Silvia Fernandes, entre outros), a presenga do elemento narrativo como desarticulador do cinone tradi-

cional do texto teatral (de base dialético-dialégica) tem encontrado expressao tanto nas encenagoes

como nos textos teatrais COHtCmpOI‘éﬂCOS.

16 “A multdplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis ¢ a auténtica polifonia de vozes

plenivalentes...” (Bakhtin, 1987, p. 2).



Levantadas essas questoes, a Maldita bus-
cou investigar, dentro do Cena 3x4, os proces-
sos de criagao colaborativa, principalmente no
que concerne A especificidade de cada fungao
artistica, aos mecanismos de horizontalizagao da
criagao, além dos aspectos formais que tal con-
trato impde ao texto-espetdculo resultante.

Mas, para além das questdes estéticas, o
processo especifico da Maldita — que culminou
no espetdculo Casa das Misericdrdias — propds
também a discussao das estruturas do poder.
Como, para nds, havia a confluéncia entre as-
pectos estéticos e ideoldgicos, buscamos, a par-
tir da investigagao de mecanismos épico-dramd-
ticos em todos os niveis da encenagao, discutir,
balizados nos pressupostos teéricos de Foucault
e centrados na questao da loucura, a relagao en-
tre individuo e sociedade.

Além de Foucault, foram bases do traba-
lho a teoria brechtiana, mas também a obra e a
vida de Lautréamont, Artur Bispo do Rosdrio,
Maura Lopes Cangado e, principalmente, Anto-
nin Artaud. Nossa investigagao nos levou ao
conceito de arquitetura do abandono e a explo-
racao de espagos esquecidos pela coletividade,
abandonados como as personas que transitavam
em cena: Laurinda, a dnica interna do manico-
mio judicidrio feminino e o guarda que quer
trazé-la para Deus.

Na fungio de dramaturga ainda foi inves-
tigada a questdo que chamaremos de nora¢do:
como a dramaturgia pode concretizar, em ter-
mos escritos, toda a composi¢ao que existe en-
tre 0 gesto e a palavra, o corpo e o espago?
Como registrar a simultaneidade de a¢des ou o
tapete sonoro que emprestam sentido a cena?

Guarda — O Guarda bem sabe que Laurinda
o provoca! E o seu exercicio didrio. Todos os

dias, o Guarda faz um esforco sobre humano
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para nio invadir a cela daquela puza, louca,
piranha.

Laurinda — Laurinda nao se continha, nao
tinha limite: ela era doida, nio era? Se isso
dava ao guarda direito de fazer o que quises-
se, por que nio daria a ela?

Guarda — O Guarda respira fundo e conti-
nua: Entio ele os ensinou, dizendo: Pai Nos-
so que estais no céu, santificado seja o vosso
nome; venha a nds o vosso reino, seja feita a
vossa vontade assim na terra como no céu.
O pao nosso de cada dia nos dai hoje. Perdoai
as nossas ofensas, assim como nés perdoamos
a quem nos tem ofendido... V& Laurinda
continuava pelada... Apesar das roupas que
ele trazia pra ela, ela ficava pelada, me ten-
tando, meu Pai... (pausa. Ele continua mais
baixo) E nio nos deixeis cair em tentagio...
mas livrai-nos do mal. Amém.

Laurinda — Ai, meus anjos caralhudos, os
anjos sao sete, sao grandes, de espadas flame-
jantes rasgando a Bendita Buceta de Laurin-
da... A tentacao de Laurinda era a fé do Guar-
da. E ela provocava: Ave, Laurinda. Cheia de
racha. Bendita sois vés entre as mulheres:
peitudas, bundudas, bucetudas!

Guarda — Ah, Laurinda... nao blasfema!
Laurinda — Laurinda acaricia a Bendita...
“O meu pao de cada dia, me dd hoje...
Guarda — Nem sé de pao vive o homem, mas
de toda palavra que sai da boca de Deus!
Laurinda — O senhor é Deus?!”

A articulagao polifonica na trama drama-
tirgica acontece na superficie do texto, quando
este deixa de ser fiado na construgao das perso-
nagens e passa a ser ‘tramado” por personas
enunciadoras do discurso, ou seja, por sujeitos
representativos do corpo social. Esse traco apro-
xima a experiéncia dos criadores da matéria cria-

17" Trecho do espetdculo Casa das Misericérdias, em que as falas sao, muitas vezes, simultdneas: por exem-

plo, a reza pornogrifica de Laurinda atravessa a reza do Guarda.
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da, e talvez por isso seja mesmo uma marca da
dramaturgia contemporanea: o engajamento do
sujeito criador (Ryngaert, 1997). Um engaja-
mento que, sem ddvida, é uma proposta politica.

Em relagao a questao politica da cena
contemporinea, Lehmann (2002, p. 292) apon-
ta para um aspecto interessante. Apds definir
como uma das marcas da sociedade contempo-
rinea a questdo da espetacularizagio'®, o autor
busca pensar a agao politica como uma agao di-

reta sobre o corpo do espectador.

Cest la structure de la perception transmise
par le média qui fait que, entre les images
isolées recues, et tout d’abord entre 'émetteur
et le récepteur de signes, on ne distingue ni
de rapport ni de relation énonciation/répon-
se. Le théatre, par contre, pourrait réagir a
cet état de fait, grice & une politique de la
perception qui serait 4 la fois une esthétique de
la responsabilité.

E mais adiante :

le thétre ne gagne pas sa realité esthétique et
politico-éthique par le biais des informations,
theses, messages, toujours savamment édul-
corés: bref, par son contenu au sens tra-
ditionnel. Au contraire, il appartient a son
essence méme de réaliser une peur, une viola-
tion des sentiments, une désorientation qui

justement rencontre | “attention du spectateur

sur sa présence par des processus qui peuvent
apparaitre “immoraux”, “asociaux” et “cyni-

ques”: expérience “politique” par excellence.”

Desde Artaud, que jd4 propunha a cena
construida no calor da criacio, a cena contem-
porinea vem produzindo experiéncias de con-
tato com o espectador. No vasto campo da
produ¢io dramatirgica atual, parece estar se
consolidando uma fatia da qual vem emergin-
do nio sé procedimentos metodoldgicos, mas
também uma linguagem estético-ideoldgica e
uma pedagogia tanto para a formagao do artista
quanto para a do espectador: o teatro de grupo.
Nesse sentido é que buscamos, nesse texto,
iniciar a investiga¢ao da dramaturgia coletiva
produzida no interior de grupos teatrais con-
temporaneos, para observar em que medida tal
sistema implica na criagio de uma dramatur-
gia polifonica. O Cena 3x4, a Casa das Mise-
ricérdias e a prépria Maldita sao frutos dessa
investigacao.

5. Des(a)fiar

Perseguir o inefdvel. A notagao do indizivel.
Buscar na materialidade da cena os instrumen-
tos para a escritura do que se apresenta pela pri-
meira vez. Porque, segundo Artaud, a cena nao
mais representard. Esse ¢ o limite da dramatur-

18 Conforme as teorias do intelectual situacionista Guy Debord, em A sociedade do espetdculo (La société

do spectacle. Paris: Folio Essais, 1967).

19 “E a estrutura da percep¢ao transmitida pela midia que faz com que, entre as imagens isoladas recebi-
das, e sobretudo entre o emissor ¢ o receptor de signos, nao se distinga nem o produto nem a relago

enunciagao/resposta. O teatro, ao contrdrio, poderia reagir a este estado de fato, gracas a uma politica
da percep¢do que seria, a0 mesmo tempo, uma estética da responsabilidade. (...) o teatro nio adquire sua
realidade estética e politico-ética pelo viés de informagdes, teses, mensagens, sempre sabiamente

edulcoradas: em suma, por seu contetido no sentido tradicional. Ao contrdrio, pertence a sua prépria
esséncia realizar um medo, uma violagao de sentimentos, uma desorientagio que justamente atrai a

atengio do espectador sobre sua presenca por meio de processos que podem parecer “imorais”, “associais”
e “cinicos”: esperiéncia “politica” por exceléncia” (Lehmann, 2002, p. 294).



gia da cena que procuramos perseguir. Na
materialidade da cena, a agdo sobre o especta-
dor.2% Com o espectador , ele também criador
da cena.

Com o espectador, a arte. Nao aquela
preconizada por Brecht, em sua mente. Mas em

A textura polifdnica de grupos teatrais contemporaneos

seu corpo presente, em jogo?!, pois “para o Ab-
soluto a prépria vida ¢ um jogo” (Artaud apud
Derrida, 2005, p. 176). Nao da re-presenta-
¢do, mas daquilo que se apresenta, sempre no-
vo, nessa polifonia. Serd possivel juntar Brecht
a Artaud?

—
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