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Resumo: A “posta em cena” (ARRUDA, 2019) do texto dramatico tem o ponto de partida
no jogo. O texto & material introduzido em ato performativo. Joga-se com arranjos
complexos, diferentes regras, falas internas, view points corporais e vocais, para chegar a
uma relagdo entre caos e ordem, onde a obra cénica é tomada como figuragdo do “objeto
a” (LACAN, 1985).
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Abstract: The “staging” (ARRUDA, 2019) of the dramatic text has the starting point in the
game. The text is material introduced in performative act. It is played with complex
arrangements, different rules, internal speeches, body and vocal viewpoints, to arrive at a
relation between chaos and order where the scenic work is taken as figuration of the “object
a” (LACAN, 1985).
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Principios de trabalho

Ao defender a analise actancial em “Para Ler o Teatro”, Ubersfeld (2005)
descreve o0 texto dramatico como uma estrutura que permite mdultiplas
interpretacdes e engendramentos narrativos diferentes, comprovando que “a
verdade” ou a interpretacao correta ndo existe, tampouco os personagens. A autora
propde o conceito de “actante” para as forcas motoras do texto, seja instancia
ontolégica ou néo.

O termo “posta em cena” (ARRUDA, 2019)! designa o ato de deslocar
palavras da materialidade da escrita literaria para a materialidade da escrita cénica.
O termo implica um posicionamento a respeito da funcdo do texto draméatico: este
ndo é representado pela cena teatral; € um material “posto”, assim como outros
(luz, objetos, corpos), para servir a esta nova escrita (a cénica) que, por sua vez,
tem autonomia em relagao a este mesmo texto. Assim, na “posta em cena”, o texto
€ material mais adequado a encontros (com outros elementos) do que a
representacdo e, no caso, deve ser “‘jogado” antes de interpretado. A cena se
constitui, assim, como escrita heterogénea ao texto (SARRAZAC, 2012). Mesmo
gue suporte a palavra do texto dramatico, elementos como corpo, voz, atores,
espaco, som, objetos, cor, volume, tempo, forma, pensamento, adereco, figurino,
movimento, relagéo, repeti¢cdo, constroem um imaginario multifacetado e diverso.

A fabulag&o necessita de uma estrutura espaco-temporal para introduzir-se
na linguagem cénica — independente do tempo-espaco ficcional evocado na agéo
dramatica ou pela palavra. Trata-se de outra organizagdo espago-temporal,
eminentemente cénica. Os encontros entre as duas estruturas, entre espago-
temporal cénico e a ficcdo, implicam aleatoriedade, diferencas, tensdes e

resolucdes criativas.

1 O termo “posta em cena” auxilia a problematizagio de processos de encenagéo com textos dramaticos e
vem sendo utilizado por esta autora desde 2014. Trata-se de um termo comum na Psicandlise lacaniana,
que tem se apresentado como terreno fértil para articulagdes, como se observa em expressdes como: “posta
em jogo”, “posta em palavras”, “posta em cena entre as imagens”, “dimensdo de uma posta em cena do
inconsciente”, recorrentes. Saido do contexto original e trazido para o campo das Artes Cénicas, o termo
mantém conotacdes que nos interessam, como as de “materialidade” e “superficie”: “texto” € material a ser

“posto” em uma superficie, deslocado da superficie-folha para a superficie-cena.
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Para o caminho do jogo a cena: umainterseccao

Propde-se um caminho do jogo a cena. Um caminho onde a prépria estrutura
do jogo ou criada em jogo deve ser absorvida em universos ficcionais circunscritos
por “quem-onde-o qué” (SPOLIN, 1992) independentes. Para isto, propomos uma
espécie de interseccdo entre Spolin, Barba e Stanislavski (a partir de Kusnet)?.

Ha diferencas na forma como os procedimentos sao abordados: a) a partitura
fisica em funcdo de espetaculos ndo draméticos em Barba, com evidente énfase
no enquadramento plastico-corporal, beirando a abstragdo; b) o improviso com
regras de jogo em Spolin que, apesar de utilizar a ficcdo, prima por organizagdes
espago-temporais cénicas que, no entanto, ndo estéo partiturizadas (organizadas
em sequéncia); c) a construcao de personagens em Kusnet, onde a organizagéo
espaco-temporal é totalmente absorvida no espaco diegético. E preciso ressaltar,
no entanto, que o que nos interessa em Kusnet &, no que se refere ao trabalho do
ator, a defasagem entre interno e externo. Esta defasagem produz a visualidade de
um pensamento (associada a personagem) e de ac¢fes internas evocativas do
mundo ficcional (ou bastante enigmaticas). Por se constituirem como uma outra
superficie, estas acdes internas ndo coincidem com o enquadramento plastico-
corporal, podendo, portanto, ser trabalhadas em oposicao.

Propomos também que o texto dramatico seja introduzido em cena a partir
de uma apropriagéo, por meio da “Memorizagéo Através da Escrita”, introduzida no
Brasil por Frangois Khan, ator integrante do Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski3.
Assim, se prima pela memorizacdo sem fixar a oralidade ou a interpretacdo. Na
escrita repetitiva, ocorre uma dilatagdo interna: imagens, a respeito da diegese,
associacgfes fragmentadas implicando as vivéncias de uma vida e fantasias do
sujeito — escuta deste texto sem que seja dito, permitindo-se que se acumule a

vontade de falar e agir.

2 Em mestrado também na Universidade de Sdo Paulo, na linha Pedagogia do Teatro — Formac&o do Ator,
sob a orientacéo do Prof. Dr. Armando Sergio da Silva, de 2007 a 2009. A investigacéo foi desenvolvida no
Centro de Pesquisa em Experimentacéo Cénica do Ator (CEPECA).

3 Ver mais em: ARRUDA, R. K. A Incorporagdo do Pré-jogo: Tentativas de Formalizacdo de um
Procedimento Estranho. Campinas: Pitagoras 500 — Revista de Estudos Teatrais, 2013.
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A oralidade da fala é impressa, entéo, na relacdo com o outro, em jogo. A fala
€ enguadrada na especificidade das resultantes, na medida em que existe um
dispositivo de regras desviando o foco de atencédo (SPOLIN, 1992) e o parceiro
guebra a expectativa construida, trazendo novos elementos. Assim, garante-se que
o paradigma do jogo sustente a introducao do texto (ao invés da representacao) e
gue a escuta do enquadramento ficcional se produza como um efeito das acbes
impressas em cena.

Em intersec¢do com Kusnet, introduzimos o jogo também com a fala interna,
estrutura verbal (frase ou palavra) ndo dita; pensada (escutada) internamente,
oculta ao olhar da plateia. A fala interna esta articulada a certa agdo interna
autdbnoma em relacao ao enquadramento plastico-corporal, comportando-se como
camada nao coincidente. A camada interna (oculta) de materiais verbais e visuais
deve ser composta com a externa (esta sim suportada pelo desenho do corpo em
cena), de modo a se provocar encontros e mutuas interferéncias, sem um vetor
direto de causa e efeito®.

A fala interna ganha peso quando percebemos que o repertério corporal, ao
ser instalado “fora do foco”, se reorganiza. O foco de atengdo ou ponto de
concentracdo (SPOLIN, 1992) esta situado na estrutura verbal escutada (oculta,
interna). Esta estrutura pode ser a regra de jogo rememorada, mas também uma
interjeicdo, como “ldiota, sai daqui!”. Chega-se ao subtexto stanislavskiano (fala
interna kusnetiana) sem aderéncia a ontologia utépica da personagem. Trata-se do
imaginario a respeito de uma relacdo com o0 outro, que passa a enquadrar a
producdo corporal. Assim, a partitura de acdes fisicas € fixada depois de
reabsorvida. O repertorio plastico-corporal ou vocal é material auxiliar da agéo
sobre o outro, enquadrada por sua vez na linguagem da cena.

Para se pensar o processo de atualizacdo involuntaria dos registros ou
residuos do repertério corporal ou vocal em funcdo do foco situado em falas

internas, é preciso considerar trés funcdes fundamentais®: enquadramento, a

4 Nao se trata do vetor do impulso “de dentro para fora” ou “de fora para dentro”, problema colocado por
Grotowski no texto “Resposta a Stanislavski”, mas de construgdes distintas em composicao.

5 A problematizagdo de uma estrutura onde a memdria corporal é atualizada fora do foco foi realizada na
pesquisa de doutorado Atelié do Ator-encenador: Incidéncia, Enquadramento e Vulnerabilidade, sob
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incidéncia e a vulnerabilidade. A memaria corporal se opde ao desenho das bordas
corporais que entram como regra de jogo, provocando dilatacdo (BARBA, 1994).
Dilatacdo nada mais é que a atualizacdo da memdria em uma &rea de
vulnerabilidade quando se opde ao enquadramento externo, desafiando os seus
limites e borrando-o, deformando-o. Assim, trabalha-se a oposicdo entre externo e

interno: em funcéo da dilatac&o.

Trocas e Impulso, Complexidade no Dispositivo

Destaca-se a perspectiva da substituicdo entre um material (interno) por outro
(externo) para que um impulso (para a fala do texto dramatico) seja inscrito. Esta
forma de ver desorganiza a maneira habitual de se pensar o impulso: um antes
impulsiona um depois. Ao contrario, o impulso vem “do depois”, que se intromete
no que ja estava. Por isso, a estratégia de introduzir falas internas antes das
externas. Para serem substituidas. A troca inscrevera o impulso. Quando um novo
material interfere na cadeia, um impulso se inscreve em cena como efeito desta
operacdo. Esta nocéo de impulso implica tanto a troca do material interno pelo
externo, quanto entre externos (sucessao) e entre internos.

Uma gama incrivel de elementos pode ser introduzida neste jogo, como: view
points, estruturas corporais, espaciais e temporais, regras aleatérias. A fala
enquanto acéao é resultante da resolucao de tensbes que se resolvem. O jogo com
tantos elementos implica problemas a resolver e esta resolucdo gera
espontaneidade (SPOLIN, 1992), pois resultantes sdo produzidas. A tenséo entre
0s materiais como principio fundamental ganha forca na obra de Anne Bogart,
responséavel pela difusdo do View Point. Bogart (2011) defende a resisténcia e o
desconforto como fundamentais ao ato criativo. Este desconforto, podemos
articular com a extracotidianidade proposta por Barba: o esfor¢co para a producéo

de algo cénico.

orientacao do Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva. A pesquisa foi desenvolvida no Centro de Pesquisa em
Experimentagao Cénica do Ator (CEPECA), da Universidade de Séo Paulo.
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Este principio expressa a multiplicidade dos materiais que podem estar em
foco ou funcionar como residuo. A no¢do de dispositivo nos ajuda, pois implica
vetores compostos ndo apenas por materiais, mas também por principios opostos.
Tomar principios opostos como coexistentes no dipositivo, implica, para o artista, a
politica do “e” (um “e” outro, ao invés de um “ou” outro): duas regras juntas (uma
“e” outra); dois imaginarios juntos (do diretor “e” do ator); duas camadas, dois

materiais; partitura “e” improvisagao; alternéncia “e” composi¢cao (em multiplos ou

singulares hibridismos).
Poética: Caos e Recorte

A partir dai, problematizamos a nocdo de poética, importando-a da
psicanadlise. Esta nocao pode ser elaborada a partir do conceito de “objeto a” de
Lacan (1964/1988): sem imagem, sem possibilidade de traducéo ou inscricdo na
linguagem, o “objeto a” € um limite, uma borda (para um vacuo, para o nada, para
a falha da linguagem) — e por isso mesmo, funciona como “causa”’ do desejo.
Segundo Dunker (2006), a obra de arte aponta para esta fissura, funcionando como
“figuracéo do a”. A obra de arte “aponta para o a”, a partir de certas “figuras” ou
modalidades, a saber: o desafio aos limites da forma, a deformagé&o, a anamorfose,
0 excesso, 0 vazio, a desconfianca do proéprio olhar.

Esta nocao de poética nos ajuda a compor a linguagem cénica sem que esteja
reduzida a representacdo de um discurso, seja atribuido ao texto dramatico ou nédo.
A poética ndo é a representacdo de um discurso, mas efeito deste na medida em
gue algo propriamente lhe escapa (porque nao se pode traduzir o “a”). Este discurso
cabe, assim como outros caberiam (ao se ler a mesma obra dramética). Uma leitura
cabe, assim como outras. A cena, enquanto uma outra escrita, permite multiplas
leituras.

Por outro lado, a nocao de enquadramento vem de encontro a ideia de que
devemos conduzir 0 jogo com as organizacdes espaco-temporais diegéticas,
percebidas, pelo espectador, como sentido. Ndo séo signos (relacdes estaveis

entre significantes e significados). Trata-se do prazer no sentido, forjado na escuta
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de um enquadramento especifico (a ser interpretado de modo singular): a diegese.
Esta no¢cao nos compromete a ndo sermos herméticos. A poética implica que algo
escape e € na relacdo entre sentido e ndo sentido, entre escuta e ndo escuta, que
a recepcao (e o prazer) da obra se da.

Neste ponto, encontramos José Miguel Wisnik®, que propGe a musica (e o
seu sentido) como relacdo entre caos e ordem. Do caos, recortam-se
enquadramentos. O que advém de um jogo de escrita cénica precisa ser
manipulado como novo material. Este jogo se torna bastante complexo quando se
joga com o texto dramatico levado a cena sem o suporte da representacéo e tratado
como material.

E da escuta da cena e da linguagem (que surge em didlogo com toda uma
tradicdo, e estamos falando do Teatro Contemporaneo como uma tradigdo) que o
diretor contorna o caos para descobrir o recorte que trara, ao espectador, o prazer
do sentido, mantendo viva a tessitura cadtica, excessiva, vazia, deformada,

“inolhavel” que (na sua relacédo com o que se exibe para o olhar) poetiza.
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