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Dossié: Teorias do Processo Criativo

A discussao dos géneros hibridos e o
processo criativo na elaboracao e
escritura do romance-peceHistorias
de siléncio para encenar

uma autorreflexao

Natasha Centenaro

Resumo: Este ensaio se constitui de um texto tedrichbstract: This essay is a theoretical-reflexive text
reflexivo que é uma selecdo feita a partir dassothat is a selection made from notes made as
elaboradas como “Posfacio”, complemento d®ostface”, complements literary text is a novelypl
romance-peca intituladdlistorias de siléncio para entitled Histérias de siléncio para encenaiThe
encenar O objetivo € suscitar o debate sobre abjective of raising the debate about hybrid genmes
géneros hibridos na literatura, iniciado na prapalst literature, started in the proposal of the novelyplAs
romance-peca. Essa obra busca conectar a ficcdoaework of hybrid genre, it aims to connect fictias
prosa — o romance com o texto dramatirgico; dess@rose - the novel, with the dramatic text; this wag
forma, as cenas da peca teatral estdo justapastasseenes from the play are juxtaposed to the chapfers
capitulos do romance, como parte de uma mesthe novel, as part of the same narrative structilités
estrutura narrativa. O presente texto também amiesdext also presents a reflection on the creativegss,
uma autorreflexdo sobre o processo criativo, #e difficulties, the influences and inspiratiomsthe
dificuldades, as influéncias e inspiragbes para canfection of the literary work. However, it doestn
confecgdo da obra literaria. Contudo, ndo pretsede intend to be and interpretative analysis or a guale
uma andlise interpretativa ou um guia para leitloa reading the novel-play, it points to reflectionattiose
romance-peca, aponta, sobretudo, reflexdes surgittathe writing of it.

durante a escrita do mesmo.

Palavras-chave: Escrita criativa; romance-pecaKeywords: Creative Writing; novel-play; hybrid
géneros hibridos; dramaturgia; processo criativo. — genres; playwright; creative process.

O ensaio que segue € um recorte do conjunto @es medbrico-reflexivas que pertence
ao “Posfacio” do romance-peca intitulabastorias de siléncio para encenadesta autota
Para chegar nessa selecao, cujo foco € discuéma tlos géneros hibridos na literatura e
abordar os aspectos do processo de criacao fit@arabra, como espécie de autorreflexao,
preciso, antes de tudo, explicitar de forma brevidesa que perpassou a elaboracdo do

romance-peca.

" Doutoranda em Letras - Literatura Comparada peladisidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Mestre em Letras - Escrita Criativa pela Pontifidiaiversidade Catolica do Rio Grande do Sul (PUCRS)
bolsista com dedicag&o exclusiva Capes.

! O romance-pecHiistérias de siléncio para encenési apresentado como dissertacdo de mestradoeaadér
concentracdo Escrita Criativa do Programa de Péasifaicdo em Letras da Pontificia Universidade Gat@lo
Rio Grande do Sul (PUCRS), orientado pelo profefsorAntdnio Carlos Hohlfeldt. Na ocasido, a autfoa
aprovada com louvor. O romance-peca sera publieatdformato de livro na sequéncia.
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O romance-peca consiste numa obra hibrida, emagumenas da peca teatral estdo
imbricadas a narrativa do romance. A trama desswmamoe enfoca um grupo de teatro
formado por cinco integrantes, no processo de @vi@montagem da peca. As personagens
correspondem a diretora e dramaturga Isadora [RinartDora, e aos atores: Jodo Pedro
Costalucce, o Jotapé; Olivia Hanhuas; Marcelo Bon# Ana Beatriz Conrado, a Bhia.
Considera-se a participacado dos atores na constdadexto, em processo colaborativo de
escrita, que é revelado durante o romance-pe¢aalfesma, com 0 decorrer do processo
criativo das personagens, em atividade conjunta @screver o texto dramaturgico, elaborar
as cenas e durante os ensaios, sdo constituidelag®es internas e externas desse grupo, as
situagdes, as vivéncias, os conflitos que movewnmance. E a peca dentro do romance, € o
romance sobre a pega.

Esse romance-peca, como sugestdo de género hibrtdata fomentar o debate
acerca dos géneros literarios, suas possibilideal@aximaces e dialogos. Tomo como
premissa que 0s géneros sao complementares, da &gmma excludentes, e ndo precisam
ser considerados isolados entre si. Embora autdsom® géneros também podem ser
trabalhados sob a hipotese do hibridismo. Se pemsanos subgéneros, sobretudo, esse
pensamento fica ainda mais evidente. Que o épiaodtiva: prosa) esta carregado de
elementos do drama, que o drama contém o liriom l&ino se encontra a épica. Imiscuidos.
Imbricados. Mesclados. Conectados.

Para esse ensaio, manteve-se a ideia inicial dsfdBio” de que as notas sao produto
da reflexdo de uma personagemAitr. Dessa forma, é ele quem conduzird o leitor a
discussdo teorica sobre aspectos do género dramd#c representacdo, da dramaturgia,
desses géneros hibridos. Assim, na Ultima partd, aleordado o processo de criagcdo do
romance-pecaistorias de siléncio para encenaas influéncias literarias, as ideias que
motivaram a elaboracdo de uma obra hibrida, asutiiides e as escolhas estéticas e

estilisticas de escritura.

1 Antecomeco

Do que é anterior. E nos precede. A pedra anteaedeomem. A representacdo €
prépria do homem. E anterior ao teatro. Represemtar pedra. Tradicional exercicio teatral
(praticas iniciais e jogos teatrais) elaborado padeapertar a capacidade imaginativa e
imagética, apurar a pantomima dos atores-aprend&mja vocé, agora, uma pedra. E no

imobilismo do inorganico, conquiste os limites éo snovimento, vocé, constor .
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O Ator se aquece. Corpo. Entdo, no seu exercicio deseier a pedra, ou a arvore,
pensa sobre a representacdo, o sentido de reesenthe ocorre, primordialmente, a
mimesis grega. Para Platao (199) dialogo com Sdcrates e na conversa deste tant@;

0 conceito deepresentacasignifica a reproducdo do real pela obra de arteproducéo do
mundo, sua imagem e suas ideias pelas manifestacfisticas, a forma representativa da
natureza (que €, por si mesma, uma representa¢@adoarmie Deus) encontrada pelo artista
para representa-la, estando distante da verdadeadi arte configura-se como a copia da
copia (sem valoracdo), ndo sendo matéria em nagiaalr ndo passando de mera sombra ou
fantasma do real, na acepcdo de mentira, a imitacdosao, a impossibilidade de ser uma
copia fiel da realidadeA poesia, como as demais artes, ao imitar 0$ &S coisas, estaria

a trés graus da verdade, do mundo das ideiasnisoitaassim, ndo as virtudes e a razdo, mas,
sobretudo, os vicios, a dor e as paixdes. Os pe@tasdo somente, produtores de sombra, de
fantasmas e, na sua tarefa mediocre, ndo saaat&istado.

Aristoteles(2005), por outro lado, recusa as implicacdes densestre, avanca na
teorizacdo e estabelece a mimesis como represerdacacdo e ndo como simples imitacédo
no sentido de copia, como afirmava Platdo. A olerade estaria, entdo, representando os
acontecimentos da natureza, cuja realidade margérmesno referencial, porém com
autonomia e desvinculada a maxima da verdade edemlismo platbnico. Agrega-se as
nocbes de semelhanca e verossimilhanca (exterpeesemta 0 possivel e ndo o que é
caracterizado como historicamente verdadeiro;niatedlo texto, com relacdes de causalidade,
l6gica, necessidade e coesdo), e as ordens doseamdo (objeto), reconhecimento
(identificacdo — catarse) e da representacdo (tfrmgécomédia, epopeia, poemas
ditirambicos). Atinge, desse modo, uma valoracdwatrizacdo em consideracdo ao
postulado anterior. Tem-se, segundo o Estagiriteas ddendéncias para a representacao:
representar como algo de exterior e representap @presentar, mostrar, dar a ver, exibir.
Assim, além da necessidade de representar tipicemtmmana (como sujeito atuante,
fazendo, praticando), o homem pode sentir prazdeifd, fruicdo) com a representacdo, ao
vé-la, presencia-la, assisti-la (como sujeito passspectador, observador).

Conforme aponta Denis Guéno(2004, p. 19): “Essa dualidade recorta, no geral,
nossa distingdo entre fazer teatro e ir ao teatrve o teatro que se pratica e aquele que se
vé”. O Ator se recorda de que o termo ‘teatro’, na época gne@@a existia, tal qual se

conhece e se aplica desde o Renascimento. Elear@t&énour§2004, p. 20), que remete ao

2 As discussdes estdo tratadas nos Livros IIl e RIGETAO. In A replblica Sdo Paulo: Nova Cultural, 1997.
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fato de o termo fazer referéncia a uma parte didcelem que aconteciam as representacdes
tragicas, coOmicas e poéticas mistas nos grandggaiesdionisiacos, por exemplo, no exato
espaco destinado ao publico. Mas, a palavra, em emmmalgum, foi utilizada como
sinbnimo de atividade teatral.

Embora Aristoteles tenha dedicado grande parsudBoéticaa tragédia, é sobretudo
ao texto (seus elementos e seus autores), de@se etupou, e ndo do fazer teatral em si. Da
mesma forma, ndo se tem, até o final do século ¥bXas decisivas sobre o fazer teatral do
ator e do encenador. A figura do encenador, odedér diretor, surge para romper o
predominio do texto literario, o periodo logocémri ou, mais apropriado seria dizer,
textocéntricados séculos anteriores. E, sobremaneira, com BEd&ardon Craig que o teatro
do encenador se fortalece e, depois, com Antontaudlr Erwin Piscator e Bertolt Brecht.
Para se alcancar, posteriormente, na contempoeategidomes como os de Tadeuz Kantor,
Eugenio Barba, Peter Brook e Robert Wilson. Sobpeetica do ator, o primeiro a tratar é,
sem duvida, Constantin Stanislavski; na sua estrarecem Jerzy Grotowski e Lev
Semionovitch Vigotski.

Para JacOo Guinsburg (2004, p. 6) a atividade deae desenvolveu através da
pluralidade de seus meios e estratos de origemptem de um eixo de producdo simbdlica e
ficcional que fala de uma criativa e ramificadavidide representificadora do imaginario”.
Ele destaca que a linguagem do teatro acabou gueahdo pela via culta, ou seja, a que
reproduz a cena literario-dramatica e de pesqaigésicas, e que isso se transformou numa
revolucdo de conceitos que fundamentaram o espetadgsse sentido, em termos de
invencdo, vanguardismos e sistematizacdo dramédiciwa, tanto o modelo de teatro
desenvolvido no Ocidente, quanto no Oriente, guardi@mentos em comum, especialmente
no que se refere a um certo operador estético ekl que € o tratamento da matéria
cénica como teatralidade, portanto. A esse respetndrico complemen{2004, p. 6):

Para tanto concorrem concep¢des como ardiimto teatralde Evréinov ou as daquimiado
teatro de Artaud, conjugadas com as pesquisas dos estaig simbolistas a la Gordon Craig,
dos funcionalismos construtivistas [sic] a la Me@d, dos naturalismos e organicismos a la
Stanislavski ou das linguagens do N6, do KabukiKHatakali e da 6pera de Pequim que vém
marcando as correntes da encenacdo contemporéedsrotdvski e do Living Theater, de
Peter Brook e T. Kantor até Bob Wilson, Pina Bausah teatro antropolégico de Eugénio
Barba ou, no Brasil, asmbalagensle Antunes Filho e d#itragensde Gerald Thomas, para
citar alguns. Incorporando as descobertas repasengis no planphysise dapsyché da
mentalidade coletiva e da subjetividade individgat termos de invencdo e sistematizagéo
dramatico-cénica, propondo O seu reprocessamentonewas matrizes imagisticas e
estilisticas, em novas simbioses de géneros e gimentos, redimensionando as relages de
valor dos codigos teatrais e, nelas, as relag6eprelealéncia entrdogos e mythos tais

formulagbes foram, a par de sua significacao nogrmentos e nas correntes artisticas a que se
prendem, outros tantos agentes dessa nova e edpgretcepcao de teatro.
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2 Comeco

Penso em uma certeza: o texto dramatico somenteaea quando € encenado, e,
assim, transforma-se, de fato, em peca, cuja dumgiaté posta em cena, a partir de
elementos cénicos (atores, cenario, figurino,drg8bnora, iluminacdo — recursos signicos do
espetaculo teatral). Podem até ser dispensados txd®s recursos, mas ha a necessidade
inerente do ator, performance, declamador, contadprele que vai falar, representar, atuar,
colocar em acdo, dar movimento a linguagem venbahesmo a pantomima (no caso de uma
representacdo apenas mimica, gestual, sem palperémmatica).

Essa €, entdo, a diferenca primordial entre mtdrkamatico e o texto narrativo. Na
literatura, tanto o género épico (narrativa em @resomance, conto, novela) quanto o género
lirico (poesia) comunicam-se inteiramente com olipdkatravés do seu proprio suporte ou
plataforma, prescindindo de tudo mais. O génermdti@o, por sua vez, s se completa com
a representacdo, a encenacdo, o espetaculo. Opldde ficar na estante (ou, sendo livro
digital, na sua respectiva plataforma de acessejpara do leitor. A peca de teatro néo se
restringe a escrita e a publicacéo, seja ela emqugraformato.

De acordo com Anne Ubersfeld, o teatro é (201Q):p.

(...) a prépria arte do paradoxo, a um s6 tempdym&o literaria e representacdo concreta; arte
a um s6 tempo eterna (indefinidamente reprodutévelenovavel) e instantanea (nunca
reprodutivel como idéntica a si mesma): arte daesgmtacdo que € de um dia e nunca a
mesma no dia seguinte; quando muito, arte feita para Unica representacéo.

A autora (2010) fala do duplo carater do teatraexdo, teoricamente, esta fixo no
suporte papel, intangivel, mas sua representagéweata, no palco, garante o seu exclusivo
carater efémero, e nunca uma exibicdo sera igoaltra, embora seja 0 mesmo texto e os
mesmos atores interpretando. Para ela, a ativitealeal se apresenta de forma que o
psiquismo individual esta investido numa relacdetom, o ator nunca esté so, assim como o
publico nunca esta s6. Além de estar acompanhadodds os outros elementos da plateia,
esta sob a mira dos atores em cena. Por issoeacedglade paradoxal do teatro, de um
homem s@, um Unico criador, ao pensarmos no teati®ofocles, teatro de Euripides, teatro
de Shakespeare, teatro de Moliére, teatro de Brechs feito, tdo e somente, de modo
coletivo por uma equipe de producéo.
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Lembro-me da fala da personagem Carlos Santeitor da comédia em um atém
romance de geragdoobra homdénima de autoria de Sérgio Sant'’Anr@ livro esta
estruturado como uma peca de teatro (com desalE@@rsonagens, cenario, rubricas e texto
dialogico — réplicas) e, ao final, na parte romamessa personagem faz uma reflexdo para o
caso de a peca, inicialmente projetada para terdi@s, ndo ser encenada, e ficar apenas
classificada como texto literario — dramaturgiaapaer lida (paradoxo). Além de fazer
consideracOes sobre as escolhas e 0s destinos eds@nggens, com possibilidades de
diferentes finais, o texto discute, em particudaerca da questao dos géneros literarios, estilo
narrativo em prosa (romance, em especial) e dragietd (texto teatral). O livro tem o
subtitulo ‘Teatro-fic¢do’. Pronuncia-se, entdosorior alcdolatra, que pretendia ter escrito o
romance de sua geracao (SANT'ANNA, 2009, p. 105):

A diferenca entre os géneros teatro e romance &aesé nao totalmente na linguagem, mas
também — ou principalmente — no fato de que unotedtral deve se presentificar a cada noite
no palco para atores e espectadores. Antes detdessn 0 pano, esse mesmo texto esta
adormecido € inacessivel. Poder-se-ia contra-argumentar tgoiém um texto de ficcao

hiberna numa livraria ou estante até que alguérbusta-lo e o torne existente através da
leitura. E, por outro lado, também um texto teapmade ser lido na forma de livro. Mas é

Obvio que, no caso do texto teatral, ele s6 s&zeemitegralmente em suas intengdes na medida

em que 0s personagens sdo representados por agme@sum publico. E um ritual de
convivéncia, onde esses dois polos devem estattaimmamente presentes.

3 Meio A e Meio B

O teatro € uma das manifestacdes artistico-aistysresente em todos os povos.
Desde a Antiguidade, em seu carater mitico-relaipassando pelo teatro medieval; durante
o Renascimento, com o teatro elisabetano inglésyranedia dell'artena Italia e a idade de
ouro do teatro espanhol; o periodo barroco; asétemds realista ou naturalista; o teatro
épico, de Bertold Brecht, no inicio do século XXgatro do absurdo, de Samuel Beckett, e o
pés-dramatico do final do século XX, até se alcancieatro contemporaneo e 0S processos
colaborativos atuais. Dessa forma, o teatro peraoos periodos histéricos da humanidade,
adquirindo fungdes, combinando aspectos, assunasigticas, modificando-se conforme sua
evolucdo. Entretanto, ndo deixou de representaiftara do homem de seu tempo. A triade
que o compde, ator-texto-publico (questionada estgquevel em diferentes periodos,
especialmente pela necessidade do texto), tranaforaspetaculo cénico em um instrumento
de propagacdo social e cultural, bem como € capasudtentar todo um processo de
comunicabilidade entre suas instancias constitsitiva

¥ SANT'ANNA. Sérgio.Um romance de geracadeatro-ficcdo. Sao Paulo: Companhia das Letrasd.200

A discussdo dos géneros hibridos e o processo criativo na elaboragdo e escritura ... Natasha Centenaro e [pagina 41]



Nau Literaria ¢ ISSN 1981-4526 ¢ VOL. 10, N. 01 « JAN/JUN 2014 e seer.ufrgs.br/Nauliteraria

Ao longo dos séculos, a historia da dramaturgidestal acompanhou os movimentos
culturais, artisticos e literarios. Diderot, Vottae Lessing, no século XVIII, estabeleceram os
pressupostos do que se convencionou chamar deddséaro’, desvinculando-se, assim, das
formas rigidas e classicas da tragédia e da comiBmtiarot foi um dos grandes responsaveis
por expressar as a¢des, movimentos, das persorsgemsforma dialdgica, instaurando essa
como uma caracteristica predominante do teatra aténtemporaneidade. De acordo com
Sarrazac (2012, p. 68) “(...) Foi Diderot o primsea levar realmente em conta — por té-lo
igualmente praticado — o devir cénico da obra dtimaaem particular quando tal devir faz
parte de seu desejo — sua utopia — de escreveaamente, do ponto de vista do dialogo, a
pantomima de um textoE, posteriormente, com a crise desse mesmo ‘dsémal, ao final
do século XIX, surgiram autores que romperam conesisituras absolutas do drama e
abriram espaco para as suas novas formas.

O Ator se apoia na contribuicdo de Peter Szondi (2008 pacar um breve
panorama sobre a histéria do drama e as modifisagéle acontecidas. Segundo esse autor, 0
modelo dramatico da época moderna surgiu no pericglmascentista, vinculado,
exclusivamente, a reproducéo das relacdes intetsdg, quando o sujeito se configurava
apenas como integrante de uma comunidade, senddeo ge suas decisdes e determinagcdes
o verdadeiro local de sua realizacdo dramética.imAsso escolher pelo mundo da
comunidade, seu interior se manifestava e a praserggnatica era fruto da relacdo desta
comunidade com o sujeito, o que decidia seu agitaRto, 0 meio linguistico vigente se
tornou o didlogo, abolindo-se apartes, coros, gadce epilogos, bem como os mondlogos se
tornaram pouco utilizados. Acrescenta Szondi (2p080):

E o que distingue o drama classico tanto da tragédiiga como da peca religiosa medieval,
tanto do teatro mundano barroco como da peca itiatde Shakespeare. O dominio absoluto

do diélogo, isto é, da comunicagdo intersubjetivalrama espelha o fato de que este consiste
apenas na reproducéo de tais relacdes, de quéetdpnhece sendo o que brilha nessa esfera.

Foi somente a partir da ‘crise do drama’, no fol@alséculo XIX, e da sua consequente
superacdo, levando em conta a problemética datidéaléntre forma e conteudo, numa
perspectiva historicizada, que o sentido moderntedtyo comecgou a aparecer. Para Szondi
(2008),superar o drama foi superar uma elaboracéo hiatgpmis as exigéncias técnicas se
tornaram também exigéncias existenciais e 0 mod@aabr teatro se configurou como uma
parcela da vida social de uma época. Foi nessedoegue dramaturgos como Henrik Ibsen,
August Strindberg, Gerhart Hauptmann, Maurice Méatk e Anton Tchekhov tentaram

representar novos assuntos, com diferentes tengemtak e fora das medidas do dialogismo
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dramatico convencional. As formas poéticas ali@asano drama, como elemento de carater
absoluto, chamado pelo autor de ‘drama absolutdate, o tempo presente e as relagdes
intersubjetivas necessitavam de reviséo, reela@iorag ao final, rompimento. Esse préprio
elemento de carater absoluto do drama e das focoras irreversiveis foi destituido. Na
nova relacdo sujeito-objeto, o absoluto se reladivi A temporalidade, presente em Ibsen, foi
relativizada pelo passado que ele tinha de revaanp seu objeto; as relagdes intersubjetivas
em Strindberg, foram substituidas pela perspedidgetiva das proprias personagens e a
problematizacdo do acontecimento, em Hauptmannsfoeamou-se em condi¢cdes objetivas
representadas em cena.

Embora os temas do drama moderno se mantivessegnagite parte os mesmos do
drama classico, a transi¢cdo deve ser entendida oomm@ocesso em que o elemento tematico
se consolidou através da forma e também do cont@e@d@mper com a forma antiga. Nesse
momento, surgiram os experimentalismos formaisa ogicessidade interna foi balizada no
quadro das mudancas estilisticas. As formas dreasatiassaram a assumir recursos de outras
poéticas, como elementos da épica e da liricacedpente, pela utilizacdo de personagens-
narradores épicos, encadeamento de cenas com frEg&e e mobilidades temporais.
Assim, a dialética sujeito-objeto esteve, ao medermpo, no plano da forma e na do
contetdo, sendo representada pelas situacdes @uicass, em que o narrador pode ser
definido enquanto mediador da relacdo sujeito-objet fazer parte dela. A esse respeito, 0
tedrico afirma (SZONDI, 2008, p. 98):

Além dessa crise do drama e das suas tentativasoldedo épica, e ndo obstante sé
compreensiveis por inteiro quando se as tém como ge fundo, aparece por volta da virada
do século o drama lirico, e, a frente de todoshra de juventude de Hofmannsthalfaeil
perceber como ele se relaciona indiretamente canisa do drama. A tenséo entre forma e
contetido do drama moderno se atribui a contracio@i@ a unificacdo dialégica de sujeito e
objeto na forma e sua separacdo no conteUddrafaturgia épicase desenvolve a medida
que a relacdo sujeito-objeto situada no plano ddecdlo se consolida em forma. O drama
lirico escapa a essa contradi¢cdo porque a liricaradica nem na passagem reciproca atual
nem na separacao estatica de sujeito e objetoemasia identidade essencial e originaria. (...)
A linguagem dramética é estritamente referida &,agéie decorre em um presente continuo;
por isso, a andlise do passado estd em contradig@oa forma dramatica. Na lirica, ao
contrario, os tempos se unificam, o passado é tanrdbéresente, e a linguagem ndo é ao
mesmo tempo elemento tematico que deva justifiea-possa ser interrompido pelo siléncio.

A lirica é em si linguagem; por esse motivo, nontaalirico a linguagem e a acdo nao
coincidem necessariamente.

Em “Introducdo — Crise do drama”, presente Inéxico do drama moderno e
contemporaneogrganizado por Jean-Pierre Sarrazac (2012), o mayor tece importantes
consideracdes sobre a ‘crise do drawhkescrita por Peter Szondi. Inclusive, ao revisita-|

oportuniza uma leitura critica de seu posicionamentambém avanca nas contribuicées
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sobre o drama contemporaneo e suas caracterigaas Sarrazac (2012), Szondi acabou se
fechando em interpretacfes teleoldgicas de dragesucomo August Strindberg e Luigi
Pirandello, por exemplo, baseado na sua influédeialogica de Hegel e Lucacks, e ao tentar
supera-los, fixando-se na ideia de que o sujeiicoégeria a Unica alternativa para o teatro
moderno, visto que a dramaturgia épica de Bredavaso seu auge. E também devido a
influéncia do frankurtiano Theodor Adorno e suaitede massificagao, que decretava o fim
da forma dramatica como possibilidade estéticacelmendo seu futuro como “autopsia
dramatudrgica”, ao pensar, nesse caso, a peca deeSBetkettFim de partida como pilar.
Sarrazac complementa (2012, p. 30):
No essencial, trata-se — repetimos — de abandodaisasegundo a qual o horizonte firo —
do teatro dramatico poderia ter sido o teatro égemmo o do capitalismo deveria ser o
comunismo). Para isso, ndo ha necessidade algursa dgeitar 0 marxismo e, tampouco, a
abordagem socioestética do teatro moderno e cont@mgo. Basta, ao contrario, interrogar-se
sobre certas rejeicdesleoldgicas de pensadores marxistas do teatro, ndo obstamte be
diferentes uns dos outros, como Lukacs, BrechtydadSzondi, e proceder a uma reavaliacéo
dos objetos rejeitados: principalmente deamatico (ndo mediatizado pelo épico) e seu
corolario, a subjetividade, polemicamente rebatizatbmo subjetivismo Como se a
manutencdo da relacdo intersubjetiva e sobretudpeto ao intrassubjetivo, datimo, téo

presentes no teatro do século XX, de Strindberglanfv ou a Sarah Kane, significassem
inevitavelmente regressao ao individualismo, aditigrao, em suma, ao teatbmrgués

Conforme o francés (2012, p. 33), a crise da fodm@natica, na verdade, deve ser
entendida através de quatro crises diferentessa da fabula, déficit e pulverizagéo da acao,
permitindo o surgimento das atuais dramaturgiasragmento, do material, do discurso; a
crise do personagem, que ao ser apagado, libditmra, o declamador, a voz; a crise do
dialogo, que propicia a forma de um teatro cujasfltos inserem-se no proprio &mago da
linguagem, da fala; e a crise da relagéo palcej@latom o “questionamento, no — e a partir
do — texto mesmo, do textocentrismo”. Sobre a alisalialogo, ha o seguinte comentario
(SARRAZAC, 2012, p. 59):

O estilhagamento do dialogo nos dias de hoje, aeatar polifénico ou, ao contréario, coral,
eliminando as diferencas entre os enunciadoreg-sie\amplamente ao terremoto introduzido
pela conversacdo no campo da fala teatral. A nfichipio das vozes esparsas e nao
identificadas, e a importancia dada a fala ambidetévam de um primeiro modelo. Outros
modelos afirmam-se com veeméncia na segunda mdtadéculo XX. Alguns dramaturgos
acolhem a fala comum em enunciados bem sucintospr@ensédo de réplicas esparsas no
cotidiano revela, pelos efeitos da montagem, forndas interacdo inesperadas entre

enunciadores-personagens que, ndo obstante, ndfestem nenhum compromisso em suas
declaragoes.

A partir dessas crises enfrentadas, superadasingalesmente vivenciadas, muitas
transformacdes ocorreram com e nas formas drareatdé se alcancar a denominacao de

‘teatro pos-dramatico’ de Hans-Thies Lehmann. &@ndr ndo pressupde mais as trés regras

A discussdo dos géneros hibridos e o processo criativo na elaboragdo e escritura ... Natasha Centenaro ¢ [pagina 44]



Nau Literaria ¢ ISSN 1981-4526 ¢ VOL. 10, N. 01 « JAN/JUN 2014 e seer.ufrgs.br/Nauliteraria

de unidade dramética, nem necessita de um textaatliegico para ser encenado, nao requer
um conflito tradicional (entre duas forcas opostasxternas — intersubjetivo ou apenas no
plano subjetivo da personagem — interno — que posgssencadear acdes, com comeco, meio
e fim). Também n&o ha reviravoltas ou peripéciasgnessao de cenas, linearidade, situacao
clara, relagbes dialogicas exclusivas e até mesmacao de personagem é outra, além de
permitir a insercdo de textos liricos, em prossesede psicologia, antropologia ou filosofia,
descricbes, rubricas faladas em cena e difereetessos de montagem e encenacao.

Nesse ensejo, convido ao debate sobre o dramangomi&neo (aqui entendido desde
a acepcdo de género dramatico, bem como de ptatiteal de dramaturgia) e as novas
teatralidades da encenacgdo, a autora Silvia Fessarffegundo ela (2010, p. 153), a
dramaturgia, atualmente, esta situada no campavdesilade, desafiando qualquer espécie
de generalizacdo. Pode estar assentada sobreras degplaywriting ou estruturada como
storyboardde cinema, mesclando padrdes de acdo e dialoggstapondo mondlogos, cuja
tematica, a partir dos problemas atuais, estad@atie forma realista ou metaforizada em
temas abstratos, mas sem deixar de transformalagdoedo texto (e a triade autor-ator-
publico) com o real, a representacado do real, esndsimples reproducéo (como se pretendia
num teatro real-naturalista).

Fernandes (2010, p. 154) cede a palavra a Patide,para o qual o texto teatral esta
definido pelo critério elocutoério, ou seja, tudogoe se fala em cena constitui o texto de
teatro. Ela também reforca a integracdo de outsbdéo® de narrativa, como romances,
poemas, roteiros cinematograficos, excertos de sobermiadas (literarias, audiovisuais,
musicais), fragmentos de falas que podem parecgcodexas, num primeiro momento,
porém, estdo a servico de uma dramaturgia céniqadjwio diretor ou dos atores da peca.
Acerca da questdo (ainda polémica) de o textoalesér classificado como obra literaria, a
autora cita o tedrico da Escola de Praga, JirirMgllly, segundo o qual o drama néo deixa de
ser uma obra literaria por agregar elementos e ooerndes de teatralidade, como a
performance, no caso (In FERNANDES, 2010, p. 158):

Talvez essa tenha sido uma das mudancas (a carifluda literatura com a teatralidade para
gerar um sentido aberto e oportunizar ao publicopdetar a lacuna) mais radicais da relacdo
texto/cena no teatro contemporaneo. Para entendé@daé preciso voltar a discussédo sobre a
natureza literaria ou teatral do texto dramatian. \Jeltrusky, tedérico da escola de Praga,
considera a discusséo inutil. Observa que sem dlvidrama é uma obra literaria e, enquanto
tal, pode ser simplesmente lido ou usado como coerge da performance, como faz Robert
Wilson com os textos de (Heiner) Mdller. A diferangsta no tipo de teatro que se pratica e,
em Ultima instancia, vai determinar a escolha es® que se faz do texto. Algumas formas
teatrais contemporaneas, por exemplo, preferenexasst liricos e narrativos ao drama, pois

pretendem que a escritura cénica entre em relagéaditeratura como um todo, e ndo apenas
com o género dramatico.
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Em outro momento, a pesquisadora (FERNANDES, 2(010,163) salienta a
predilecdo dos autores pos-modernos por caraatesstiferentes e inovadoras a ideia
méxima de que o teatro é acdo, e de que o textisargerar essa acdo, manifestada pelos
atores no palco:

O resultado da apropriacao da teatralidade petaattagia mais recente € que o texto literario

ganhou novo estatuto. O dramatico ainda se conservaodo de enunciagdo, na construcédo

dos dialogos, mondlogos ou narrativas e, algumassyeno desdobramento das personagens.
Mas a qualidade teatral deixa de ser medida p@lactdade de criar acdo. Agora teatral pode
ser apenas espacial, visual, expressivo no seut&d@rojecdo de uma cena espetacular.
Paradoxalmente, € teatral um texto que contém dgdies espago-temporais ou lidicas

autossuficientes. Os textos do dramaturgo franc@saBd-Marie Kolteés, por exemplo. E

interessante observar como em suas pecas a caoutig palavra auxilia a construcdo de
estratégias espaciais complexas.

4 Final

E com essa ideia em mente que penso a questidondace-peca e o hibridismo entre
0S géneros. Se a linguagem prosaica ou liricaiestéida na forma draméatica, como é facil
perceber, por que ainda se fala em géneros libsrdépico, dramatico e lirico) isolados,
autbnomos, autossuficientes, ou, entdo, nos lingtése cada um deles? Os géneros nao
precisam ser entendidos dessa maneira cartesialmacg@ntrario, eles podem passar a ser
encarados pela perspectiva do hibridismo. O épiclvamatico e o lirico séo interpenetraveis,
sdo passiveis de contaminagéo, apropriacao, coigiiithou associagdo de uns aos outros.

Aqui, fagco uma importante ressalva: a prerrogatifaida ndo € sendo um postulado,
uma visdo, uma perspectiva de entendimento, aglicaqutilizacdo dos géneros. Entretanto,
nao deve ser determinada como um conhecimento mo&dito ou proprio de um periodo
pds-moderno. Tratar os géneros de modo globalpadies como pertencentes a um conjunto
literario, a fim de evitar que se delimite e seaengronteiras solidas em torno de cada um,
abstraindo-os, é uma pratica anteriormente recasdnex recorrente desde que se tem a
noticia de sua construgcdo como modelo de litera@gue remonta ao periodo renascentista,
a partir de pressupostos da Antiguidade classealot Aristoteles como o mentor-arranjador
da definicdo de poesia dramatica, poesia épican@a das epopeias de Homero) e poesia
mista (as formas poéticas dos ditirambos, por elengm Platdo, sdo consideradas como
narrativas; ja em Aristételes, identificar-se-iaomca lirica atual, advindas do canto coral).

Ainda que se credite ao Estagirita a criacdo dasmg8 literarios, eles so se caracterizaram de
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fato com o Renascimento e a constituicdo do lirismmo génerb Propagando-se em larga
escala no Romantismo, que leva em conta as questdepresentacdo e de imitagdo.

De acordo com Gérard Genette (1990), as motivdu8a¥wicas, estéticas, ideoldgicas,
0S contextos politico-sociais, bem como a prépoanreensao da literatura e de seus
géneros, afetam, inclusive, a determinacdo de rsatasezas e de uma consciéncia evolutiva
de suas necessaérias transformacgfes ao longo do.téopisso, a precariedade em afirmar
uma fixidez das formas que pudessem dar contasgosirentos’ (e posi¢des) épico, lirico e
dramético, além de se considerar os subgéneroentassda triade, mas ampliados por
necessidade, como o0 romanesco, o tragico, o cOmi@wsesco, a fabula, entre outros.

Para tanto, os géneros estdo pensados a partianteg parametros, com base em trés
espécies de constantes, que dizem respeito a tamab modo e a forma. Assim, acontecem
dois fatores distintos: o imobilismo e a diferegéi@ ambos préprios da literatura. Em uma
passagem especifica, Genette (1990) cita Hombuggrerusa a hierarquia dos géneros, bem
como toda a sucessao advinda deles, determinassioy,aima “cadeia sem fim, em anel ou
em espiral, de reciprocas transposi¢coes”: “O pwataco ganha em estudar o poeta lirico, o
poeta lirico o poeta épico, 0 poeta épico o pagatido. Pois no tragico reside a perfeicdo do
épico, no lirico a perfei¢cdo do tragico, no épiquedeicado do lirico” (In GENETTE, 1990, p.
57) .

Vitor Hugo (2007), no “Prefacio” d€rowell, faz a defesa dos géneros hibridos. Para
ele, na vida e na arte, como sua forma de repegsBnta vida, o belo e o feio, o riso e a dor,
0 grotesco e o sublime, estdo todos misturadosereisgo, ndo deve se separar a tragédia da
comédia, no género dramatico. Seria uma maneifeciatte arbitraria para isolar o drama,
género que incorpora caracteristicas dos outrosrgéncomo o lirico e o épico. Para ele, a
Unica diferenciacéo possivel seria a da Historseraico de relatar os acontecimentos, e da
Poesia, como forma de arte estética e literarims@lesentido, a Poesia tem trés idades,
correspondentes a cada época da sociedade: a',lams tempos primitivos; a ‘épica’, aos
tempos antigos; e o ‘drama’ aos tempos modernosqa@tar da fisionomia e do pensamento
do homem, a relacdo pode ser, respectivamentetjude, virilidade, velhice). Assim, a obra
de arte deve estar fixada segundo o seu valonseitd, e ndo limitada por sua forma da qual
se valeria como uma questdo secundaria. O poetaaafjue o drama, especificamente, € um
espelho em que a natureza esta refletida, e naartange esse for escrito em prosa, verso ou

“ Gérard Genette explicita detalhadamente as transfgiies de conceitos e nomenclaturas dos génenasitis
no decurso dos periodos histéricos In GENETTE, @éhatroducéo ao arquitextd.isboa: Vega, 1990.
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em prosa e verso, pois sua estrutura deve seradelego segundo plano (VITOR HUGO,

2007, p. 79):
O teatro € um ponto de 6tica. Tudo o que existenonado, na histéria, na vida, no homem,
tudo deve e pode ai refletir-se, mas sob a vannagica da arte. A arte folheia os séculos,
folheia a natureza, interroga as crbnicas, apkcam reproduzir a realidade dos fatos,
sobretudo a dos costumes e dos caracteres. Bensiiegaala a divida e a contradigdo que os
fatos, restaura o que os analistas truncaram, mzmo que eles desemparelharam, adivinha
suas omissOes e as separa, preenche suas lacuiasgioacdes que tenham a cor do tempo,
agrupa o que deixaram esparso, restabelece o pgyfias da providéncia sob as marionetes
humanas, reveste o todo como uma forma ao mesnpotpoética e natural, e lhe da esta
vida de verdade e de graca que gera a ilusdo,pesstigio de realidade que apaixona o

espectador, e primeiro o poeta, pois 0 poeta éodefda Assim, a finalidade da arte é quase
divina: ressuscitar, se trata de historia; criatrata da poesia.

O filésofo italiano Benedetto Croce (1967) postalaexclusdo dos géneros como
determinados de forma autbnoma. Para ele, a exgé@isiorica penetrou na forma de se
fazer e categorizar a poesia e acabou por forgdaptacdo ao conceito do desenvolvimento,
ou seja, da historicidade, e o desenvolvimentoefdiendido como desenvolvimento dos
géneros, e entdo se criou a histéria da liricaisedria da épica, a histéria da tragédia, a
historia do romance, e assim por diante. O problesta nas obras que ndo se encaixam
nessas classificacdes historicistas, ou que estaodklas. Como exemplo, cita as cartas de
Madame Sevigné, produzidas no século XVII, e quéesam a tona muito tempo depois.

Croce(1967, p. 214) retoma a critica de Lessing, cuj floi por eliminar a regra das
trés unidades aristotélicas na tragédia, procuraedozi-las para uma sé, ou entdo, a regra
gque vetava @njambemenhos versos, liberando-o apenas em alguns casesi&sps, ou as
regras gramaticais postuladas com base em algurp@ determinados autores. Enfim,
para o filosofo italiano, todas essas eram nor@aglies desnecessarias. Da mesma forma, ndo
se poderia decretar os géneros estanques. Esgeeiergnto, tentado a toda ordem, fazia com
gue 0s géneros, subgéneros e os sub subgéneroassera morrendo ou sendo substituidos,
como o0 caso da épica, que perdera “suas condigdesdd nos tempos modernos” e a
tragédia, que foi superada pelo drama.

Tzvetan Todorov (1980, p. 40) e@s géneros do discursdambém evoca o0s
postulados de Gotthold Ephraim Lessing, situangmmo o “primeiro critico verdadeiro”,
pois 0 seu conhecimento técnico estaria relacioaagla habilidade de criagdo. Todorov fala
em ‘endogénese’ e ‘exogénese’: “a génese abstatbbimas e a génese concreta e factual da
obra individual”, tendo Lessing sido capaz de secentrar na endogénese de uma obra, ao
eliminar os elementos externos dessa criacao gfi@predominancia da exogénese da critica

da época. Conforme o autor, para Lessing, o sisttmaagéneros nao é fechado, pois néao
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pode preexistir necessariamente a obra, porque paseer ao mesmo tempo em que 0
projeto da obra. Para ele, a coeréncia interndpeanconformidade a uma regra externa, € 0
que deve ser levada em conta, sem que haja caqyicadparente entre essas mesmas regras,
se a obra for considerada inerente a forma adistgrolhida. Todorov cita Lessing (In
TODOROV, 1980, p. 37):
O que desejamos, afinal, na mistura dos género®? SQuseparem tdo exatamente quanto
possivel em tratados dogmaticos, muito bem; mamdpium homem de génio, nas suas mais
altas inspirag6es, coloca varios géneros numa whica € preciso esquecer o livro dogmatico
e ver apenas se 0 autor realizou seu plano. Poadmporta que uma pega de Euripides nédo
seja inteiramente narrativa nem inteiramente drabhamai-a um ser hibrido; basta que esse

hibrido me agrade e me instrua mais que a prodig&ossos autores regulares como Racine e
outros.

Todorov (1980, p. 49) segue discutindo a respeito da qoesdtd géneros e seu
surgimento. Segundo ele, os géneros se institucdaram e acabaram funcionando como
‘horizonte de expectativa’ para os leitores e tamlzdémo ‘modelos de escriturpara seus
autores. Nesse sentido, os géneros literarios eswritbs a partir de dois pontos distintos: o
da observacdo empirica e o da analise abstratas Hsstitucionalizacdes, acontecidas na
sociedade, s6 ocorrem por causa das propriedadesrslvas, considerando as obras em
relacdo a essas codificacdes, ou seja, 0 géneresesppa essa codificacdo das propriedades
discursivas engendradas na e pela propria sociedade

Para finalizar o pensamento de Todorov (1980), MauBlanchot é utilizado pelo
primeiro, em especial em séb livro por vir, ao afirmar que os géneros ndo tém mais
significado e um livro depende exclusivamente delderatura: “(...) Tudo se passaria, pois,
como se, tendo-se dissipado os géneros, a litaraguafirmasse sozinha, brilhasse sozinha na
claridade misteriosa que ela propaga e que caagécriiteraria Ihe devolve multiplicando-a —
como se houvesse, por conseguinte, uma essénldardara” (In TODOROV, 1980, p. 46).
Porém, o desaparecimento aventado por Blanchattéstado por Todorov (1980, p. 44) nas
suas proéprias leituras, pois, na verdade, ndo S&@meros que desapareceram em si, mas 0S
géneros do passado que vao sendo substituidos.

O Ator pensa em varios dos exemplos de obras cujo tsbragé fonte de inspiracéo.
Obras, modelos, formas. Desde a Grécia antigag@s@s ditirambicos, os dramas satiricos,
a epopeia, todas sao formas hibridas por natuvésa, que ndo se estabeleciam os géneros
como os conhecemos, a partir do Renascimento. &ivebslizer que muitos dos subgéneros
literarios se criaram por causa da mistura de g8ner de formas. Assim como as

transformacdes da tragédia e da comédia em drgita, ém narrativa em prosa, romance,
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novela, conto. O leque é aberto e acolhe diferetgaros e designacdes, em uma base
sustentada por uma Unica palavra: ficcao.

No teatro, inclusive, com a ‘romancizacdo’ do dmafo termo criado por Mikhalil
Bakhtin, além da polifonia e do dialogismo), nocépde Brecht, no teatro-danca de Pina
Bausch, nas pecas-paisagens de Gertrude Steinegaim testatico de Maeterlinck, o
metadrama de Pirandello €8eis personagens a procura de um autoromance-rubrica, o
mimodrama, 0s poemas dramaticos, o teatro de maesdo teatro documentario, o romance
em cena — técnica amplamente amparada na narragédoal Freire Filho discorre sobre
essa técnica

O género romance-em-cena € uma vontade de montesrnamce sem perder todos os sabores
e valores da palavra. Quando adaptamos o teximfag uma outra obra (...) A ideia é botar o
romance em cena tal como é. (...) Se fala em tarpeissoa e se age em primeira. Unimos o

épico e o dramatico, no sentido de, o épico sar@gio da acdo e o dramatico ser a agcao. No
romance-em-cena os dois acontecem juntos.

Em outro momento, na critica intitulada “Palavraagem, narracdo: a questao do
teatro contemporaneo”, de autoria de Gabriel Garciadiretor reflete sobre a ideia da
narragdo. Conforme Aderbal Freire Filho, ndo exastigura central do narrador, pois as falas
séo ditas pelos atores. Essa técnica ndo transtomaaracdo em dialogo ou rubrica: o ator é
quem vai dizer a fala, tal como esta no romance fada diz que a personagem grita, o ator
vai dizer que esta gritando. A adaptacdo que acerdedo diretor enquanto dramaturgo da
encenacdo. Foram trés os espetaculos em que Adeitizalu o romance em cenA:Mulher
carioca aos 22 angsle Jodo de Minas (1994); que diz Moleroge Dinis Machado (2004); e
O pucaro bulgarpde Campos de Carvalho (2006). Nessa Ultima, toda@gores narram e se
revezam entre as personagens, como narrador nuatipl de modo semelhante ao
citacional, pois os atores ndo se “tornam inteirateieas personagens. Diz Aderbal a respeito
dessa técnica: “O jogo da ilusdo do teatro é lexamgaroxismo: o discurso em terceira
pessoa e a acdo em primeira. O passado e o presentmfundem. A adaptacdo € apenas

cénica, ndo se transforma o texto narrativo eno tésamatico™

® Entrevista do diretor Aderbal Freire Filho site Repérter News, para a jornalista Angela Coradligponivel
em: <http://www.reporternews.com.br/noticia.php?®4 718> Acesso em novembro de 2013.

® In GARCIA, Gabriel. “Palavra, imagem, narracdo: A déiesdo teatro contemporaneo”. Critica teatral
ensaistica de Gabriel Garcia. Disponivel em <kpshaioscriticos.blogspot.com.br/2008/07/palavragem-
narrao-questo-do-teatro.html> Acesso em novembi20d8.

" FREIRE FILHO, Aderbal. In GARCIA, Gabriel. “Palayrdmagem, narracdo: a questdo do teatro
contemporaneo”, Disponivel em <http://ensaios@#iblogspot.com.br/2008/07/palavra-imagem-narraestpd
do-teatro.html> Acesso em novembro de 2013.

A discussdo dos géneros hibridos e o processo criativo na elaboragdo e escritura ... Natasha Centenaro e [pagina 50]



Nau Literaria ¢ ISSN 1981-4526 ¢ VOL. 10, N. 01 « JAN/JUN 2014 e seer.ufrgs.br/Nauliteraria

De acordo com Sarrazac (2012, p. 169), ha pelosdais séculos teatro e romance
estdo na mesma medida, em crise, sofrendo mutilagnicias e sob constante evolucéo, e a
romancizacdo do drama seria mais um desses fatores:
E incontestavel que, durante os dois Gltimos séguoromance ajudou a modernizacéo da
forma dramatica e sua renovacao, mas Bakhtin, ygwesslo sua superioridade libertadora,
negligencia a importancia da teatralidade na e@mudo romance: modelos draméaticos
adotados pelos romancistas (Sade, Balzac, Hugobétamo libertaram de suas préprias
normas; hoje, em Duras, em Beckett e em muitososutirama e narrativa comungam,
intercalam-se ou se confundem. A modernizagdo gsemachamarmos a emancipa¢éo) das
formas baseia-se entdo menos na romancizacaoeuail@io que na interagcdo reciproca das

escritas, pois frequentemente as obras contemmwamantém-se abertas e adotam uma
pluralidade de modelos — inclusive e principalmergizangeiros.

O Ator, ap0s um exercicio de aquecimento vocal, questenaeria 0 conceito de
Lehmann, de ‘teatro pés-dramético’, a superacammaa dramatica em ultimo nivel, e com
isso, atingiria certa dose de hibridismo, por ceggr o que é e 0 que nao é teatro ao mesmo
tempo? Esse conceito reune diferentes praticamigatdo considera a acdo, as personagens
(no sentido aristotélico), o confronto dramatico aulialética de valores, e muito menos a
necessidade de figuras identificaveis. Assim, tgradesuplantar a disparidade entre o épico e
o dramatico. Nisso, pode-se considerar tudo o gexte¥no ao teatro, a danca, a musica, o
video, as artes visuais, a fotografia, a pantomat@, Inclusive, o texto, um elemento como
outro qualquer, nem superior, nem inferidresse respeito, Sarrazac corrobora (2012, p.
147):

Nesse espirito, podem ser consideradas como dongomd pds-dramatico, por diversos
motivos, ndo necessariamente conciliaveis, aszegdies de Tadeusz Kantor, certas pecas de
Heiner Mller, certas encenacdes de Jean-Jourdhdeidn-Francois Peyret, de Klaus Michael
Grilber, os espetaculos de teatro dancado de PimsclBaas encenacdes de Bob Wilson e,

mais amplamente, numerosas formas experimentaiszsquem artistas de horizontes diversos,
preocupados em suscitar encontros e descobrieptos as artes no palco do teatro.

5 Poés-fim

Para comecar a falar sobrstérias de siléncio para encenapenso, de antemao,
sobre a estrutura da obra. Essa estrutura do respaga, como um romance desmontavel, ou
arranjavel, conforme a decisdo do leitor (este podptar em ler na sequéncia a peca e 0
romance, ou apenas um dos dois, e em qual ordesidecar melhor) esta baseada em dois
exemplos literarios do escritor argentino Julio t&zar, O jogo da amarelinhg2006) e
Ultimo round(2008). O primeiro permite diferentes opc¢des pareiar a aventura: o leitor

pode comecar do capitulo 1 e ir até o 56, tendmassistoria sobre um tridngulo amoroso,
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de forma linear, ou pode optar por comecar no aEpit3, seguindo a ordem indicada pelo

autor, considerando a néo-linearidade, pulandotudapi para depois voltar aos mesmos,

como se fosse um verdadeiro jogo da amarelinhaegdrnglo é uma coletanea dispersa de
textos de diferentes naturezas: poemas, textoativas, imagens (fotografias) e ensaios,

construida a partir da ruptura de géneros e dedo@iom isso, a manipulacdo das variadas
combinac¢Bes dos fragmentos serve de guia a leitura.

Deve-se levar em consideracdo, sobretudo, que @& fpe@ esta sendo pensada /
planejada para ser encenada, levada ao palco, €arfmalidade de um texto dramaturgico.
A leitura das cenas sugere a progressao dessaugdiostoletiva da escritura da pega como
um todo.

Uma referéncia importante é a influéncia de ConistéBtanislavski no decorrer dessa
historia de atores e da sua diretora, na criag@itera e montagem da peca. Percebi como o
seu trabalho, desenvolvido no Teatro de Arte dedglospara a preparagédo do ator, o Método
ou Sistema Stanislavski, e também a forma com queanliterariamente, utilizando um
narrador autodiegético e elementos de seu cotiggrobiografia, a teoria aplicada, tornou-se
um caminho para os enredos dos capitulos dessaspmnsonagens: Jotapé, Olivia, Marcelo,
Bhia e Dora. O exemplo da narracdo, em Stanislg¥9k4, p. 27):

Esta noite queria deitar-me cedo, porque estavarmedo de trabalhar no meu papel. Mas dei
de olho num bolo de chocolate. Amassei-o com unc@de manteiga e obtive uma massaroca
marrom. Facil foi besuntar com ela o meu rosto, andd-me em mouro. Sentado diante do
espelho, admirei longo tempo o clardo dos meusdeAprendi a exibi-los e também a girar
os olhos até o branco surgir. Para explorar minhguifagem ao maximo, tive que por o traje
e, uma vez nele, deu-me vontade de atuar. Mas ded@vo inventei: repeti, apenas, o0 que

fizera ontem e, agora, parece que ndo tem maigsgitopSeja la como for, pensei mesmo que
ganhei alguma coisa com a minha ideia do aspee®deio deveria ter.

Dentre as demais influéncias, esta a literaturdiggnia Woolf. Entre os ato$2008)
apresenta inovacfes narrativas, com questbes dalimgagagem, intertextualidade e
deslocamento espaco-temporal num enredo que temeunnenacdo teatral como pano de
fundo para exemplificar os principais eventos aecidbs na historia da Inglaterra. Séo
misturadas as épocas histéricas, as personagepnstamies do passado com as personagens
do presente, as vidas, falas e pensamentos doslonesada comunidade que vao representar
| assistir a peca teatral. Como € o caso da Seidwathin, que esta lendo a historia do pais
desde a pré-historia até o tempo presente (193® -d@ inicio da Segunda Guerra Mundial)
e, com isso, acaba mesclando certos fatos comoogeaamentos de sua propria vida. Assim
também acontece na encenacdo. E a encenacio smiwenacao, a leitura sobre a leitura, a

historia da vida sobre a vida.
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O jogo de palavras, as metaforas, as intertextddisl e a metalinguagem também
estdo presentes e@s moedeiros falsd2009) de André Gide. A estrutura da narrativa, em
mise en abymém abismo), tem uma histéria projetada na outmrzga narrativa dentro da
outra, como metafora. O protagonista escreve uro kipe €, na verdade, a obra final do
autor, o proprio “Os moedeiros falsos”. De formanskthante, Willian Shakespeare vale-se,
em Hamlet para contar os eventos da trama, do enredo da peta, propositalmente
encenada como indicio do crime de seu tio, agor&Radio.

Outra referéncia para a concepca® egyato diz adeu$2009), de Michel Laub. O
romance € estruturado em mondlogos de quatro pEyens: Sérgio Fontoura (escritor e
professor universitario), Marcia (atriz), Robenwofessor universitario) e Andreia (estudante
de Letras), além de ser constituido por trechgsrdeis e revistas. Cada um deles apresenta a
sua versao dos fatos. A obra também € um exemécioetalinguagem, pois Sérgio € o autor
de “O gato diz adeus”, o livro que Andreia estalter que o publico tem nas maos.

Uma das obras imprescindiveis foi a peca de Luigin€ello, Seis personagens a
procura de um autof1977) Porque, justamente, retrata a relacdo entre atdnegor de
teatro e autor num processo de buscar contar umativa. Eles estdo em um ensaio, € no
meio do ensaio a companhia é surpreendida por nEEgyeas, sim, personagens reais (da
ficcdo) que reivindicam ao autor que conte suafiigs. A peca mostra-se um estudo
metalinguistico sobre o fazer teatral, repleta eussdes paratextuais e sobre a arte da
representacdo, como explicitado a seguir, na Matalescricdo de cenario e na primeira cena,
feitos por Pirandello (1977, p. 347 — 349):

De dia, no palco de um teatro de comédia.

NOTA — A comédia ndo tem atos nem cenas. A reptas&no sO sera interrompida, uma
primeira vez, sem que desga o pano, quando o DieetoPersonagem principal se retirarem
para combinar o roteiro da peca e os Atores daixargalco; uma segunda vez, quando o
Maquinista, por engano, fizer o pano descer.

O publico, ao entrar, encontrara o pano levantadgalco sem bastidores ou cenario, tal qual
€ durante o dia, quase escuro e vazio, para dedtedecomeco, a impressao de um espetaculo
ndo preparado. Duas escadinhas, uma a direita ra @utesquerda, péem o palco em
comunicagéo com a sala. No palco, a caixa do paotocada ao lado da abertura. Do outro
lado, na parte baixa, uma mesinha e uma poltrangual se sentara o Diretor da companhia.
Outras duas mesinhas, uma pouco maior do que a,am cadeiras em volta, postas na
baixa, prontas para serem utilizadas no ensaimdguaecessarias. Outras cadeiras espalhadas
a direita e a esquerda para os Atores. Ao fundoyrdelado, quase escondido, um piano.
Apagada a plateia, vé-se o Maquinista entrar petgapo palco, de macacdo azul e com o
saco de ferramentas a cintura. Apanha alguns sarnafim canto do fundo, levando-os para a

baixa e pondo-se a pregéa-los, ajoelhado no chadafdho das marteladas, entra, apressado,
pela porta dos camarins, o Assistente de direcao.

Para adentrar no universo dos atores, trés livwoanf essenciaiPalavra de ator

(2012), do ator do Theéatre du Soleil Maurice DuggziFernanda Montenegro em O
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Exercicio da paixaq1992), de Lucia Rito; éarilia Péra — Cartas a uma jovem atriz:
Disciplina, criatividade e bom hum008)

Uma descoberta importante foi o registro do praressativo do Atelier de
Manufactura Suspeita e da Companhia Linhas Aésedse 0 Projeto Voltaire de Souza: o
intelectual periférico, no livrAqui ninguém é inocent@007). Organizado por Mauricio
Paroni de Castro e Ziza Brisola, revela o proceksariacdo, construgéo, os bastidores, as
técnicas utilizadas, como cada ator escreveu a&speriéncia em diarios, unindo questdes
tedrico-reflexivas, com duvidas e ansiedades paéto momento da criacdo do espetaculo.

O processo de criacdo aconteceu com bastante padsaisdo e questionamentos
diarios sobre o porqué de um romance-peca. A teendt grupo de teatro convivendo entre
si poderia servir de pano de fundo para um romanapgenas. Como varios romances tém por
personagens atores, atrizes, diretores ou dranoatupgssoas que convivem no palco, nas
coxias e nos seus bastidores. Lembro, de imedidtomilhacdq2010), de Philip Roth. Mas
eu queria explorar esse universo da criacdo. Ror gensei nesse mesmo grupo de teatro
convivendo entre si e escrevendo, criando, predarama peca de teatro. Mas que essa
escrita fosse revelada ao leitor, na proporcaoepisodios dos capitulos do romance. Na
ideia original, que as cenas fossem se revelamdedida da escrita, & medida da leitura.

Dificil pelo desafio de escrever uma obra hibridgue conseguisse promover o
didlogo entre as duas formas narrativas: o romanaedramaturgia. Que, verdadeiramente,
conseguisse se escrever um romance-peca e naananae e uma peca, ligadas apenas por
paginas, e ndo, como era para ser, por uma formnanaedelo, pensada, planejada para que se
fizesse eficiente. Conseguir esse dialogo, talf@zp que mais me impediu (dificultou,
extenuou) na construcao das cenas da peca, p@spinitir da escrita da metade do capitulo
da personagem Marcelo que a peca se estruturomgarecomo autora. Até entdo, diferentes
tentativas de cena tinham sido escritas, outrauteset, mais tradicional, com planos
rodrigueanos@ vestido de noiyaem especial) ou a la Arthur Miller, eamorte do caixeiro
viajante estava sendo elaborada e (re)trabalhada incdnmsae.

Novos horizontes, novas perspectivas e o signamdeRbmmerat, Valere Novarina,
Jean-Luc Lagarce e Bernard-Marie Koltés se fizecamo fortes influéncias. E foram
crescendo. Impossivel ndo pensar na estrutura eomceito trazidos poEsta criancae
Estremecp pecas de Pommerat, para a minha obra. Busquénguzagem de Novarina,
Lagarce e Koltes experimentos com forma e conteldddvez aplicados com menos
intensidade na pedauidos: sinfonia para notas de siléndis o receio que me acompanhou

durante esses mais de um ano e cinco meses: anegp&ACa0 pela experimentacéo, a forma
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pela forma, o hibridismo pelo hibridismo, mas, leitor? Como fica? Se néo tivesse uma boa
histéria para narrar ao longo dessas paginas, @riexgntalismo se ergueria como
hermetismo e poderia se caracterizar como umatitentanclusive, de arrogancia e soberba
da minha parte. Uma obra feita para iniciados, deildcompreensdo e de pouca
identificag&o leitora. Nao era, nunca foi, e neesse 0 meu objetivo.

Desde o inicio busquei, assim como a Cia Arranjgr(po teatral do romance-peca),
contar historias. Narrar historias. E que elas psel® avancar até o leitor como historias
verdadeiras. Verdadeira para mim, enquanto aut@@adeiras para minhas personagens
enquanto personagens. E a ficcdo sendo feitataefeielaborada, destruida, decomposta,
pensada outra vez, escrita e apagada.

Sobre a obra. A minha intencdo era que fosse pss$tabelecer uma convencéao,
como as convencdes de cena, no palco, as convexcasmtargicas, no papel, nesse
romance-peca, e que o leitor conseguisse idemtiicaomento de entrar e sair de cena. A
cena da peca sendo escrita. Pensei nas convengd®s penso no pacto literério e na
proposta, atitude, que seu autor faz ao publidorlem cada obra. Vocé vai ter em maos um
romance-peca, que pode ser lido na ordem em gderipr@penas o0 romance, primeiro a
peca), mas também, se vocé quiser arriscar e compnénha ideia, leia como se fosse uma
convencdao teatral. Seria esse 0 meu pacto propodtitor. Leia sabendo que essa pega esta
sendo escrita pela diretora do grupo, a Dora, e&agla, também, a narradora dos capitulos do
romance, e as historias contadas por ela, em n®rqgessoa, serdo depois, ou antes
(dependendo do arranjo de cena), vivenciadas pptasonagens (andnimas, porém
identificaveis) na peca de teatro. Como uma autooge as suas personagens no tablado,
Dora move as historias no romance e as transfoem@am peca teatral. As epigrafes, sendo
assim, poderiam funcionar como rubricas indicatidasque se sai da peca para entrar no
romance. Mas, sem esquecer, € N0 romance quersgesaqeca.

A escolha narrativa de fazer os quatro primeirgetabns: Olivia, Jotapé, Marcelo e
Bhia, suas vidas, seus conflitos, suas duvidas, mdacionamentos, a partir do ponto de vista
de um narrador heterodiegético onisciente seletjue,se revela no ultimo capitulo, Dora, um
narrador autodiegético, foi pensando nos recursaggdatividade possiveis no romance e no
teatro (a polifonia bakhtiniana — as varias vozg®rém homogeneizadas através de uma so
no romance, como um filtro que condensa e, de dertaa, deixa-as todas no mesmo
patamar linguistico). Embora a narradora tenha@étecia a essa homogeneizacdo, notam-se

as variacdes e ‘marcas’ estilisticas das vozes-giéaciadas, as vezes olvidadas, as vezes
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deixadas vir a tona e ressaltadas por um fluxoomsaiéncia, um mondlogo, uma situacao
contada em primeira pessoa) das personagens ggesaimt a companhia.

Por isso, ndo é apenas o ponto de vista de Dorgyrieneiro plano, que narra, as
demais personagens se fazem presente, em ocasiies focalizadoras, ou como
protagonistas. E fato lembrar que essas personagaeteram as suas historias a Dora, que as
transforma em cenas, situacdes draméticas, entgedcal. Porque, no teatro, convencional, 0
autor cede sua voz as personagens, normalmentgyriemira pessoa, € essas ganham
autonomia (relativa e restritiva, em todo casopp@tar por si mesmas. No romance em
terceira pessoa, pode existir a dicotomia distamerdo/aproximacdo do narrador sobre as
personagens. Com isso, minha proposta era umadopearautodiegética disfarcada de
heterodiegética no comeco, para provocar o distareto/aproximacao necessarios ao leitor
para conhecer as personagens. Acompanha-las. qtistona peca teatral, essas personagens
(outras/as mesmas/alteridade exercida) falariamspanesmas, ainda que, exista, na peca,
também, o uso de uma voz narrativa, amoldada caingca, mas que € propositalmente
escrita para ser dita em cena.

A narracao de Dora, no ultimo capitulo, esta reptiet intrusées do seu diario pessoal
e dos relatos do processo de criacao ficcionalega,pssim como depoimentos e entrevistas
(o interlocutor), elementos incorporados a naraafprincipal. Ou melhor, constituem a
narrativa principal. Outra opcéo foi utilizar elemes de oralidade integrados a linguagem
predominantemente de padrao culto da lingua pogsaglEsses elementos servem de ruptura,
para que o leitor possa perceber a incorporacgdegistro oral (das falas das personagens) no
interior dos paragrafos. Do mesmo modo, ndo seaiilenhum tipo de marca convencional
de dialogo, como aspas ou travessao, no decorercapitulos do romance. Porque 0s
didlogos sdo abundantes na peca, e, devidamentermonados como dialogos teatrais.
Entdo, esse recurso foi evitado para que houvessse distincdo. Também se preferiu ndo
marcar, grifar ou destacar palavras de lingua regtiea ou referéncia a titulos de pecas,
filmes, musicas e toda e qualquer mencao as okrage para que fosse possivel preservar a
intencdo das vozes dessas personagens e da najradar contaminacdo ‘formal’ ou
‘padrao’. O objetivo era que a narrativa pudesse ithdependente, livre de formalismos.

A busca incessante pela palavra certa, pela fratleomencaixada, pelo sentimento
adequado ao estado em gue a personagem se en@muee momento. O fazer literario. A
busca pela palavra certa me fez ficar dias esperaladchegar. E tiveram momentos em que

ela ndo chegou. E eu precisei de alternativas. Gasoolher feijdo, dito no interior, para Joao
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Cabral de Melo Neto, o “Catar feija¢2008). Lapidar, cortar, modificar, até o pontaafin

Arte de cortar, como disse Tchekhov, a arte doéguecessario, e nao sobre.
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