Sobre criagdo dramatulrgica e encenacao

que sabe um artista a respeito da prépria
obra? No caso especifico da dramaturgia,
esse conhecimento ¢é relevante para a con-
cepgio do espeticulo? E um conhecimen-
to pedagogicamente transmissivel? Estas
trés perguntas tém-me inquietado com fre-
qiiéncia. Encenador, dramaturgo e professor
universitdrio de Teatro, penso conhecer razoa-
velmente os trés vértices desse tridngulo e pos-
so dizer de antemido e com bastante certeza: sio
todos igualmente pontiagudos e igualmente ca-
pazes de ferir os que se aproximam deles, sejam
incautos principiantes ou experientes veteranos,
porque em Arte ficamos todos vulnerdveis.

No caminho que vai da intengo ao re-
sultado, costumam ocorrer muitas surpresas,
muitos acidentes de percurso. Mesmo que nio
ocorressem, o artista ndo tem algum tipo de
controle para poder averiguar se o resultado fi-
nal corresponde ou ndo 2 intengio inicial.

A criagio de um texto teatral implica
uma infinidade de procedimentos, alguns cons-
cientes, outros nio. Detectar os aspectos
domindveis da atividade dramattrgica, com o
fim especifico de averiguar se a criagdo artistica
¢ capacidade passivel de desenvolvimento, tem
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sido uma outra questio também inquietante
para mim.

Existiriam métodos de organizagio do
material imaginativo, que alguém pudesse, de-
pois de vivencid-los, transmitir aos interessados,
em aulas ou por escrito? Muitas decisdes artisti-
cas sio provenientes da emogio, porém nem
todas. Interessa-me investigar, além do seu peso,
em que medida as motivagdes do autor, absoluta-
mente pessoais em sua origem, sio passiveis de
socializagdo, mais tarde, através da obra plasmada.

A criagio de um texto teatral implica —
entre muitos outros — dois grandes procedimen-
tos: imaginagio e organizagdo. O primeiro de-
les, pouco domindvel (porém passivel de desen-
volvimento), confunde-se muitas vezes com o
préprio ‘fazer artistico’, com o préprio ‘ser artis-
ta. O segundo, mais obediente & vontade, ¢ o
conjunto de atitudes que filtra, seleciona e estru-
tura o material fornecido pela imaginagio.

Sem imaginagio, o autor nio tem mate-
rial para trabalhar. Sem organizagdo, por mais
rico que seja, o material ndo se transformar4 em
pega de teatro. Ou entdo, dard origem ao tipo
de obra de que todos dizem: “A idéia é boa, mas
a pega precisa ser reescrita’ — frase terrivel da
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qual qualquer autor quer escapar, porque, uma
vez formalizadas, muitas idéias se recusam a ser
reformuladas, sendo as vezes mais ficil criar
uma peca nova do que refazer uma j4 pronta,
porém com problemas.

A primeira questdo formulada (“O que sabe um
artista a respeito da prépria obra?”) tem impli-
cagbes com o dominio técnico. A respeito da
prépria obra, o artista que a criou pode até sa-
ber muito, mas com certeza nio sabe tudo. E
até capaz, evidentemente, de conhecer segredos
inextrincdveis para leitores, encenadores e espec-
tadores. Porém, pode ndo dominar alguns as-
pectos importantes, porque mantém com a
mesma uma relagdo que $6 o tempo transfor-
mard em objetiva.

No caso da dramaturgia, o que o autor
sabe a respeito da prépria obra corresponde 4
compreensio profunda que todo encenador que
se preza deveria ter de um texto antes de encend-
lo, mas n3o ¢ a concepgio do espetdculo pro-
priamente dita. E, ainda, a pré-concepgio, a vi-
sio do autor, aquilo que Copeau procurava e
que Meyerhold procurava superar.

O que um dramaturgo sabe a respeito da
prépria pega, se esta é boa e aquele competente,
deverd estar plasmado em forma de didlogos e
rubricas, os quais, por sua vez, comportam en-
redo, personagens, tempo, espago e, principal-
mente, agdo dramdtica. Por mais culto que seja
o dramaturgo, sua capacidade de analisar a pré-
pria pega ndo ¢ garantia suficiente para torné-la
teatral, encendvel, de qualidade.

A consciéncia trabalha por camadas suces-

sivas de sedimentagdo. As sucessivas depuragdes
e triagens dariam, portanto, ao autor, uma cons-
ciéncia cada vez maior a respeito da prépria
obra. No entanto, sobra uma pergunta fatal: ao
fazé-lo, ao obter 2 mencionada consciéncia cri-
tica, estard o artista melhorando enquanto ar-
tista, ou se transformando definitivamente em
critico? E benéfica, em todos os sentidos, sem
distingBes, a consciéncia critica? As obras mais

relevantes, em termos artisticos, sao aquelas cri-
adas nos rompantes das grandes intuigdes
transgressoras, ou aquelas lapidadas a clara luz
da mesa de trabalho do ourives?

Ao escrever uma pega de teatro, se 0 au-
tor tem consciéncia de alguns postulados teéri-
cos previamente organizados e sacramentados
como sendo relevantes, poderd ele praticd-los
melhor ainda quanto maior for essa conscién-
cia e menor for a participagio inconsciente dos
mesmos. Porém, a consciéncia critica ndo subs-
titui o fazer artistico, nem preenche lacunas dei-
xadas por um talento claudicante. Por outro
lado, n3o se pode esquecer que muitos drama-
turgos (“conscientes” ou “ingénuos”) j4 deram
depoimentos sobre o cariter inoportuno — e até
mesmo improdutivo — da consciéncia critica du-
rante o ato da criagio de um texto teatral. Se-
gundo essa linha de raciocfnio, lembrar de téc-
nicas de criagio dramatiirgica, na hora mesma
da escrita, seria tdo inibidor quanto pensar nas
fungbes do cerebelo durante uma relagio sexual.
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A segunda pergunta formulada (“No caso da
dramaturgia, esse conhecimento ¢ relevante para
a consecugio do espetdculo?”), é uma questdo
espinhosa, principalmente num século XX em
que a liberdade do encenador foi reivindicada
como princfpio fundador de uma arte autdno-
ma, a do fenémeno teatral, o espetdculo pro-
priamente dito. Além disso, ela pode variar de
autor para autor, de diretor para diretor.

Como encarar pegas cifradas (penso em
alguns exemplares do assim chamado Teatro do
Absurdo), fragmentdrias (como Woyzeck, de
Biichner, ou praticamente todo o teatro de
Qorpo Santo, por sua vez cifrado, fragmentério
e surreal) ou, como na maior parte das vezes,
ambiguas? Estaria a farsa isenta deste questio-
namento, por oferecer decodificagdo mais ficil?
E quando a ambigiiidade é produto tanto da
estrutura quanto da ago do tempo?

Radicalizando mais ainda: no caso de au-
tores que j4 morreram, fica mais ficil ou mais



dificil a arte da encenagio? O controle excessi-
vo que Jorge Andrade tentava exercer sobre as
montagens de suas pegas era benéfico ou preju-
dicial 35 mesmas? Era, no minimo, teoricamen-
te justificivel? A fortuna crftica existente sobre
Shakespeare, com todas as suas infinitas varian-
tes, muitas delas contraditérias entre si, é im-
prescindivel, acesséria, contributiva ou um es-
torvo, quando do ato da encenagio?

A tnica resposta que posso oferecer com
seguranga a esta avalanche de questdes que,
como um indbil aprendiz de feiticeiro, devo pa-
recer estar chamando sobre mim mesmo, é que
uma obra dramatirgica é um sistema orginico
multiplicador de outros sistemas (encenagoes
diferenciadas), com os quais mantém relagoes
de interdependéncia, sob o risco de desfigurar-
'se ou de se transformar apenas em pretexto,
quando no compreendidos seus valores funda-
mentais ou quando mutilada em algum de seus
principais elementos constitutivos, seja no ni-
vel do enredo, seja no nivel da finalizago verbal.

Penso que aquilo que um artista sabe a
respeito da prépria obra € relevante, no caso da
dramaturgia, para a consecugio do espeticulo,
na medida em que estiver devidamente plasma-
do no texto. Caso nio esteja, nio hd conheci-
mento no mundo — universitdrio ou nio — ca-
paz de insuflar vida artistica a um objeto que
nio a tenha.

O texto dramitico ¢ a fonte € o articula-
dor principal dos demais cédigos do fen6meno
teatral. Sistema orginico multiplicador de ou-
tros sistemas (encenagdes diferenciadas), com os
quais mantém relagdes de interdependéncia, a
obra dramatiirgica pode ser comparada 3 parti-
tura, em Misica. Um ouvinte sensivel consegue
distinguir perfeitamente duas versdes diferentes
da mesma obra musical, produtos que sio de
diferentes orquestras e/ou maestros. J4 em Tea-
tro, o grau de variagio entre texto € espetdculo
¢ maior do que entre partitura e execugio, em
Msica. Glenn Gould e Liberace nio tocavam
da mesma maneira a mesma obra, mas o con-
ceito de partitura prevalece. Ulysses Cruz e
Antunes Filho encenaram Macbeth com solu-
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¢Oes extremamente diferenciadas. Apesar da for-
¢a extraordindria do original — ou do que so-
brou dele - o conceito de encenagio prevalece.

Diferengas 2 parte, é possivel, porém ape-
nas grosso modo, fazer o paralelismo entre Tea-
tro € Musica, e também dizer que o texto dra-
matirgico estd para o espetdculo assim como a
partitura estd para o concerto. Encenador e
Maestro, portanto, seriam figuras homélogas.
Neste sistema comparativo, evidentemente, o
ator equivaleria ao instrumentista; o protagonis-
ta, a0 virtuose, ao solista, ao spalla.

Porém, como a liberdade do encenador
em relagio ao texto ¢ maior do que a do maes-
tro em relagio A partitura, eu proporia ainda a
seguinte comparagio: o encenador equivaleria
a0 maestro-arranjador, que, a partir de uma de-
terminada frase melédica (tema musical / texto
teatral) constréi o resto do arcabouco (harmo-
nia / encenagio) necessirio ao fendmeno (con-
certo / espetdculo). Recentes recriagbes da obra
de Villa-Lobos, feitas por Egberto Gismonti e
Issao Tomita, podem servir — purismos e gosto
pessoal A parte — como exemplos esclarecedores.

O que ndo se pode esquecer ¢ que, dadas
a melodia e a respectiva tonalidade, todo e qual-
quer arranjo, por mais criativo que seja, pressu-
pde uma harmonizagio compativel com as mes-
mas. A encenagio, do mesmo modo, pode (e
deve) ser criativa, mas nunca aleatéria, divergen-
te em relagio ao texto (apesar dos grandes atra-
tivos que a excentricidade traz ao merchandi-
sing), sob a pena de soar ‘desafinada’ ou ferir
injustamente o original. Num concerto/espetd-
culo a quatro mios, a partitura continua a mes-
ma para os dois intérpretes, sejam eles dois pia-
nistas ou um dramaturgo e um encenador.

O conhecimento dramatiirgico é o me-
lhor alicerce para o futuro exercicio da direggo.
Apesar de estarmos vivendo uma fase meio es-
tranha (estou pensando no teatro em cartaz em
1994), em que alguns encenadores brasileiros
em voga parecem estar mais interessados em
roteiros de imagens, que lhes permitam — exa-
tamente porque esgarcados — vbos de verdade
assombrosos (porém, as vezes, discutiveis), a
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Histéria do Teatro prova que um texto bem es-

crito n3o € obrigatoriamente uma camisa-de-

forga para a criatividade do diretor, mas sim a
melhor chave, a melhor alavanca para a liberta-
¢do do seu imagindrio.

Conhecimentos de dramaturgia e de di-
regio sio complementares e dteis, reciproca-
mente. Primeiro, porque o autor escreve para
ser encenado. (A edigio de pegas é uma finalida-
de de excegio, no caso do Teatro, e ndo a primei-
ra, como na Literatura, que depende do texto
impresso, para se concretizar como fenémeno.)
Segundo, porque o diretor precisa saber destrin-
char um texto, antes de encend-lo. Em sintese,
o dramaturgo codifica, sabendo que essa codi-
ficagdo ndo ¢ definitiva, é apenas parte de um
processo maior. Em seguida, o diretor decodi-
fica o texto, 4 procura do melhor critério de
codificagdo do espetdculo, que, por sua vez, serd
mentalmente decodificado pelo ptblico e pela
critica especializada.

Grandes encenagbes j4 foram feitas a par-
tir de autores que ndo estdo mais vivos e/ou sio
parcos em rubricas. Prescindiram elas de boas e
profundas exegeses? Seguramente, nio. Ainda
que o diretor alegasse ter agido de maneira intui-
tiva, e ainda que isso fosse verdade (do que,
francamente, eu duvido), h4 nas atitudes artisti-
cas um raciocinio embutido, subjacente, o qual
muitas vezes equivale — e pode até mesmo ser
superior — 4 andlise puramente racional. (Fago
esta reflexdo a titulo ético e de reconhecimento
do valor do trabalho de um bom encenador.)
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A terceira pergunta formulada (“E um conheci-
mento pedagogicamente transmissivel?”) pres-
supde resposta afirmativa. Obviedades 2 parte,
todo conhecimento — por principio — é trans-
missivel e, no caso da Arte, rearticuldvel. Quan-
tas encenagdes j4 nio foram provocadas — e se-
rio, no futuro —, a partir de exegeses pertinentes
e reveladoras de novos aspectos até entdo
insuspeitados? (A meméria, vém-me As bacan-
tes, de Euripides, a partir de Freud, Reich e

Artaud; Sonho de uma noite de verdo, de Shakes-
peare, a partir de Freud e Jan Kott, por exem-
plo.) Porém, se o receptor do conhecimento nio
for igualmente artista, haver4 apenas a absorcio
de contetdos, mas nio a rearticulagio artistica,
prépria da invengdo de um novo texto ou de
uma encenagio. A obra de arte em si, devo
reconhecé-lo, é a melhor aula para artistas.

Da idéia geradora 4 redagio final de uma
pesa, hd um insuspeitado nimero de transfor-
magdes. Entre inten¢io e resultado nem sem-
pre existe correspondéncia total. Partindo da
for¢a condutora da sua intuigio, o dramaturgo
organiza a matéria-prima (fornecida pela me-
méria, vivéncia, observagio, imaginagio) em
didlogos e rubricas, plasmando assim um texto
que, por sua vez, se transforma novamente em
matéria-prima, porém agora do trabalho do en-
cenador, dos atores e da equipe de criaggo.

Nesse sentido, o autor decodifica e re-in-
venta a realidade e codifica a obra dramatiirgica.
Posteriormente, diretor, atores e equipe de cria-
¢do (cendgrafo, figurinista, iluminador, sono-
plasta, aderecista, etc.) decodificam a mesma
obra dramatirgica e codificam a obra cénica.
Finalmente, o publico decodifica a obra cénica
e, através dela, e de formas as mais diferencia-
das, conscientes ou inconscientes, a existéncia
humana, ainda que a partir de um fragmento.
Quanto mais universal for a temdtica, maior a
probabilidade de decodificagbes. Insidiosamen-
te, no entanto, o universal costuma mascarar-
se, esconder-se atrds do particular. Portanto,
nem sempre o historicismo ¢é garantia de uni-
versalidade; pelo contrdrio, uma certa ‘atem-
poralidade’ costuma permear pegas de interesse
geral. A revitalizagdo de mitos, de arquétipos,
nesse sentido, é um recurso privilegiado, por-
que parte de experiéncias mais generalizantes.

Na dramaturgia, hi um minimo de infor-
magio que, se for reduzido excessivamente,
pode até impedir o piblico de ter acesso ao pra-
zer estético para o qual alguém teve a necessida-
de e a intengdo de escrever aquela peca. Em
contrapartida, se o nivel de informaggo for am-
pliado em demasia, a obra corre o risco de ter




seus significados nio s6 codificados, como tam-
bém decodificados no nascedouro, antecipan-
do-se assim um momento do fenédmeno teatral
que acontece ao vivo, durante o espetdculo, e
que depende da presenca do priblico como co-
participante € n3o apenas como receptor passi-
vo de significados decodificados. No caminho
entre os dois pélos, e a cada nova pega, deve-se
situar de forma pessoal cada dramaturgo.

H4 um todo pretendido, que se concreti-
za em partes minimas. O efeito trdgico, por
exemplo, dos mais dificeis de se obter, exige es-
forgo continuo de controle, tanto dos grandes
movimentos quanto dos detalhes. Se uma pega,
ao ser encenada, produzir o impacto pretendi-
do, serd exatamente esse fodo arduamente per-
seguido que poderd restar como experiéncia
mais relevante para o publico.

Apesar de lidar com a fantasia, a prética
da dramaturgia nio pode desprezar a coeréncia
(interna, poética), resultado da organizagio, da
catalisagio do material produzido pelo imagi-
ndrio para a instauragio da criagio artistica. Por
outro lado, por mais coerente que tenha sido o
processo de codificagdo da obra, a significagio
¢ um espago de controle parcial por parte do
autor. Simples debates, ap6s leituras dramdticas,
comprovam que, a0 s€ misturarem com o
referencial de cada um dos presentes, as infor-
magdes e os estimulos contidos numa pega cos-
tumam dar origem a um insuspeitdvel nimero
de ilagbes, nem sempre légicas.

Diretamente proporcional 4 ‘quantidade
de Realismo’ contida numa pega (o que nido a
impediria de dar o devido salto qualitativo
rumo ao Transcendental), o controle das con-
tradigGes ¢ um recurso que ndo inibe a imagi-
naggo. Pelo contrério, pode servir como susten-
téculo e estimulo para a mesma.

Técnica e invengdo nio sio — portanto —
contraditérias e/ou mutuamente excludentes: a
criatividade pode, inclusive, sair beneficiada a
partir de triagens prévias 2 escrita dramatdrgica.
Feitas com o intuito de eliminar contradigdes,
essas mesmas triagens costumam induzir o apa-
recimento de detalhes enriquecedores, porém

ainda submersos. Muitas vezes, em casos especi-
ficos, enquanto problemas de organizagio da es-
trutura da pega nfo se resolvem, a redagio pro-
priamente dita dos didlogos nio deslancha.
Concluo, dai, que o dominio técnico ¢é libertador.

Nessa longa travessia, do universo nebu-
loso da intui¢do para o texto finalizado, o me-
lhor guia ainda pode ser a triade formada por
personagens, agio dramdtica e enredo (indepen-
dentemente do estilo pretendido). Ndo que os
conteddos nio sejam bem-vindos. Pelo contré-
rio. Porém, a arte do Teatro faz severas exigén-
cias quanto 2 intromissio dos mesmos. Os con-
teddos devem estar embutidos nas agdes das
personagens e ndo a superficie do texto, sob a
forma de (muitas vezes aborrecidas) prelegbes
didatizantes (a ndo ser que assim o queira o dra-
maturgo). Uma pega que recuse o didatismo
pode igualmente levar o leitor/espectador a fa-
zer ilagBes e a tirar conclusdes relevantes a par-
tir da leitura e/ou da encenagdo. O melhor vef-
culo, portanto, para os contetdos, ¢ a agio
dramdtica praticada pelas personagens e nio a
elocugio dos mesmos, pura e simples.

E quase impossivel ao autor isentar-se
emocionalmente em relagio s personagens que
cria. Assim, apesar da sempre desejada equali-
zagio das mesmas, em termos de simpatia/anti-
patia (para se deixar ao publico um maior grau
de participagio e de arbitragem), é ilusério pen-
sar que nio haja encaminhamentos da afetivi-
dade do leitor/espectador latente na obra. Po-
rém, se as simpatias ¢ antipatias do autor em
relagio is personagens (muitas vezes indisfar-
¢dveis e sempre produto da polarizagio de cada
um em relagio aos conteiidos em jogo) nio fo-
rem bem equacionadas, a agdo dramdtica pro-
priamente dita n3o emergird, ficando apenas no
nivel da discussdo ética. E da filosofia falada,
portanto. As vezes, da melhor qualidade, porém
sempre com tendéncia ao teatro pouco teatral.

A agdo dramdtica e a veiculagio de con-
teddos e informagdes muitas vezes correm em
diregbes opostas, sobretudo quando a personagem
quer agir, mas o autor ainda precisa informar,
para que o leitor/espectador possa compreender
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o significado daquela agdo. O melhor teatro, em
minha opinido, é aquele em que a agdo dramdtica
contém naturalmente as informages necessdrias.

A dosagem entre agdo dramdtica e infor-
magio constitui-se em problema crucial. Se o
autor nio equacionar de forma conveniente os
contetidos, a pega correrd o risco de ndo ter o
que comunicar ao leitor/espectador. Porém, se
o dramaturgo explicitar em excesso os mesmos
e os desvincular da agdo dramdtica, haverd o pe-
rigo do barateamento e do empobrecimento da
informagdo artistica. Penso que a saida para o
problema estaria na qualidade do registro da
a¢do dramdtica. Assim, quanto mais sintética e
viva, tdo melhor o resultado final, ao nivel da
escritura.

Como se fosse a ponta de um iceberg, o
que aparece escrito é — portanto — apenas parte
de um grande sistema, sua suma. O autor lida
sempre com o bindmie fazos / contetidos subja-
centes aos fatos, A procura, consciente ou incons-
cientemente, dos arquétipos ¢ da revelagio
transcendente. O melhor sistema simbélico ¢
aquele que vem plasmado em realismo, embu-
tido nele com naturalidade, confundindo-se
com ele numa entidade tnica.

Dentro do Realismo, quanto menos in-
terrupgdes temporais, menor liberdade terd o
autor no que tange s entradas e safdas de per-
sonagens. Pelo contrdrio, se houver variages
temporais, acompanhadas também de variagGes
espaciais, terd ele maiores chances de combi-
natérias, uma vez que o enredo serd focado nas
pontas dos icebergs da agdo dramdtica e nio nas
suas bases (como é o caso da agdo continua).
Nesse sentido, € apesar dos seus detratores, o
Realismo € tio ou mais dificil do que as formas
mais abertas, pois nele ¢ raro conseguir-se as
sinteses necessdrias sem ferir os principios da
verossimilhanca.

Nio gostaria que essas observagoes soas-
sem como apologia do Realismo. O primado da
agio dramdtica independe de estilos. No caso
do enredo realista continuo (atos sem interrup-
¢oes, com cenas em seqiiéncia temporal crono-
légica, sem recurso ao jogo de luzes para indi-

car mudanga de espago ou passagem de tempo),
este tipo de estrutura é muito trabalhosa e exige
minucioso estudo das motivagbes, sintese po-
derosa ao nivel das agbes e eliminagio das con-
tradicbes, is vezes até com o sacrificio de deta-
lhes armazenados com carinho. O plano da
obra, portanto, impde-se desde o inicio como
condigio sine qua non para sua execugao.

O planejamento de uma pega nio pode
ser encarado apenas como ‘dominio técnico’,
mas sim como uma das etapas de sua criagio,
como a articulagio dos dados fornecidos pela
intuigio (amdlgama de meméria, vivéncia, ob-
servagdo, imaginagio). O plano da obra, prévio
a0 inicio da escritura, é benéfico ao todo e nio
disputa seu lugar com a intuigio. Pelo contri-
rio, instrumenta-a e d4-the a melhor e mais ade-
quada finalizagdo, sempre 4 procura desta pe-
dra preciosa que se chama emogdo reveladora,
material nobre para dramaturgos e atores (pelo
menos numa determinada intencionalidade).

Com certeza, todo autor de teatro coloca
em cada pega que escreve, COm maior ou me-
nor intensidade, seus valores emocionais e pes-
soais profundos. No entanto, e por melhores
que esses valores possam ser, e ainda que o es-
critor esteja bem intencionado, o que importa
saber ¢é se esses mesmos valores realmente se ar-
ticulam em forma de um sistema dramaridrgico
orginico, ou seja, a pega finalizada e passivel de
encenacio. Assim, o bindmio #ntuigdo / técnica
¢ fundamental para o autor de teatro, ndo po-
dendo ele prescindir de nenhum destes dois ele-
mentos constitutivos de seu labor.

O dominio do didlogo pressupde tam-
bém o do subtexto. Quanto maior a tensio en-
tre os dois, maior a quantidade e a riqueza dos
significados. Nesse sentido, o dramaturgo pro-
vé o encenador e o ator com material de traba-
lho, que se almeja sempre competente. O texto
tem a capacidade de prever (ou pelo menos de
conter, em laténcia) os c6digos do espetdculo.
O dramaturgo escreve didlogos e rubricas, dan-
do énfase aos primeiros. Porém, o melhor — para
o encenador — muitas vezes estd mais nas rubricas
e nas ‘emendas’ entre as cenas, mais proximas




do palco, do que nos didlogos. Apresenta-se, as-
sim, fatalmente, a questao hierdrquica: a ence-
nagdo é subsididria da dramaturgia, ou é esta que
deve se submeter as leis do espetdculo?
Concebo, sem qualquer tentativa de con-
ciliagdo facilitadora, a dramaturgia e a encena-
¢do como sistemas interdependentes € mutua-
mente fecundantes. E pouco provével uma boa
encenagio nascer de um texto ruim. Em contra-
partida, o dramaturgo que nio se interessar pe-
las rigidas leis que regulam a cena, corre o risco
de escrever palavras e nao teatro. No estou com
isso pretendendo o fim da elaboragio verbal.
Penso, no entanto, que aquela elaboragio ver-
bal que o Teatro pede ¢ espectfica. No ¢ melhor
nem pior do que a da Literatura. E, apenas, es-
pecificamente teatral, feita para ser representada.
Nio h4 evolugio dramatirgica sem evo-
lugdo pessoal do dramaturgo. Pessoas patinan-
do na mesmice terdo poucas chances de evoluir,
tanto ao nfvel particular quanto artistico. Pou-
cos — como Tchékhov — terdo o incomparivel e
inatingfvel talento para obter grandes ilumina-
¢bes cosmicas a partir da observagio de penum-
bras individuais e sociais. Portanto, evolugio do

Sobre criagdo dramatrgica e encenagao

dramaturgo e evolugio pessoal — penso — sdo
também interdependentes.

Sei que pode parecer pretensio e até mes-
mo pedanteria, mas, na verdade, a pergunta
obsedante que me atormenta é aquela — hamle-
tiana — que diz respeito ao significado da vida
(da minha e dos outros) e posso dizer com cer-
teza que, sempre que consigo (ou, pelo menos,
penso té-lo conseguido) plasmi4-la em forma de
personagens, agbes dramdticas, situagbes tea-
trais, didlogos e enredos socialmente reconheci-
veis, encendveis e interessantes para o publico,
sinto um prazer intenso.

O palco ¢ a prova dos nove da dramaturgia.

A pritica teatral é a prova dos nove da
teoria teatral.

Quando os dois lados dos dois bindmios
se confundem, o teatro deve estar vivo.

Se a leitura destas pdginas, que passo a
considerar como uma aula de dramaturgia por
escrito, proporcionar algum crescimento ao lei-
tor, pelo menos terei conseguido provar uma
das hipéteses das quais parti no infcio, ou seja,
a de que a prdtica artistica pressupée um conheci-
mento transmisstvel.



