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Literatura dramatica sem teatro

O teatro na literatura dramatica

Quando comunico a alguém que estou a escrever uma pe¢a, a informa-
¢ao despoleta uma pergunta que procura perceber a finalidade: “Para
qué?” ou “Para quem?”. No dialogo com dramaturgos procura saber-se
para que espetaculo ou encomenda de teatro ou companhia a sua peca
esta a ser escrita. A pergunta quer, entao, conhecer o destinatario, porque
a peca ¢ um texto feito para qualquer coisa e a sua validade ou justifica-
¢do assenta neste objetivo. Sem espetaculo ou teatro, o texto dramatico
nao tem fundamentacao.

Por sua vez, esta pergunta reflete uma ideia preponderante de literatura
dramatica cujas consequéncias hermenéuticas, assim como institucio-
nais, capturam o género de um modo por vezes pouco notado e muitas
vezes nocivo a sua condicao literaria. Outro reflexo deste modo de olhar
e caracterizar uma pec¢a de teatro (obra literaria) ¢ a afirmacao de que
o texto dramatico apenas completa a sua existéncia quando feito ou exe-
cutado pelo teatro. A “peca a ser feita” (Pirandello) ou, ainda, a ideia de
que a peca € o que fica do teatro, a memoria de um espetaculo, sao defi-
ni¢coes de literatura dramatica que encontram eco e larga aceitagao ins-
titucional, notoria nos modos como se organizam os prémios (“Prémio
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para melhor texto representado” da Sociedade Portuguesa de Autores),
ou os festivais literarios e as bibliotecas (com escassa presenc¢a do drama-
turgo), ou os teatros (com presenca mais assidua de dramaturgos).

A definicdo do género dramatico que aqui se encontra segue a ldgica
da definicdo de um outro que procuramos conhecer, recorrendo a um
conjunto de preconceitos prescritivos e disfarcados de descrigao. Hoje
¢ dificil encontrar quem identifique a literatura dramatica como textos es-
critos em dialogo ou compostos por dois textos, o primario (os didlogos)
e o secundario (as rubricas), depois de diferentes dramaturgos, em vagas
sucessivas, terem quebrado todos os formalismos tradicionais. Mas, ape-
sar disso, persiste a tentativa de encontrar outras referéncias que ajudem
a capturar o género, recorrendo-se para isso a atributos mais abstratos
ou abrangentes, sustentados por uma certa ideia de teatro igualmente

fechada e fixa. E o “teatro”, entidade institucional e disciplina artistica,

que nao soO legitima como garante a visibilidade do género dramatico.
Os contornos sdo desenhados pela sua relagdo com o teatro, seja por apro-
ximacao (a procura de pontos comuns, de harmonia entre as duas artes
— literatura e teatro — ¢ a descri¢ao da relagdo) ou por oposi¢ao (a tensao
entre texto e espetaculo, a recusa de teatro no texto, a tentativa de trans-
formar o teatro com o texto dramatico, etc.). Esta presenca preponderante
do teatro na literatura dramatica torna o género dependente da validagao
de uma arte ou disciplina (a teatral), retira-lhe autonomia e, consequente-
mente, como desenvolverei mais a frente, diminui-lhe existéncia.

Uma das consequéncias institucionais mais conspicuas desta descrigdo da

literatura dramatica ¢ considerar-se que € obrigacao do teatro defender
a literatura dramatica para evitar a sua extin¢dao. O Teatro Nacional ou
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o financiamento das artes performativas devem contemplar quotas para
a dramaturgia (nacional ou internacional, contemporanea ou classica),
o teatro deve preservar um repertorio dramaturgico porque, se nao o fizer,
a dramaturgia perece, dado que sem teatro nao ha literatura dramatica.

Num tempo em que o teatro procura outros pontos de partida e relagdes
com o texto, estas circunstancias constrangem o encontro dos espetacu-
los com mundos e disciplinas. Além do mais, fica esquecida e negligen-
ciada uma ligacdo, também ela historica, da literatura dramatica a litera-
tura. Ja que se exige, porque nao pedir as edi¢cdes, editoras, bibliotecas,
prémios literarios ou aulas de literatura uma defesa deste género literario
que impec¢a a sua extingao?

00

1eatro contemporaneo

E hoje relativamente consensual caracterizar-se o teatro europeu COMmo
um conjunto diversificado de propostas, tanto assentes no modelo do
teatro moderno, que parte de um texto dramatico para construir um
espetaculo, como no modelo do teatro pds-moderno, que procura rela-
¢Oes com outros géneros e artes. A narrativa genealdgica deste segundo
modelo recorre a uma retorica de emancipacgao do teatro que, de acordo
com esta histdoria, tem os seus primeiros defensores no inicio do século
XX. O opressor de que o teatro se emancipa € a literatura, e sO este mo-
vimento permitira finalmente ao teatro afirmar-se como arte propria.
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Sao estes dois modelos (o literario e o antiliterario, o moderno e o pos-
-moderno, o dramatico e o pos-dramatico), arrumados, de acordo com
a sua linearidade historica, de forma desigual (o modelo pds-dramatico
“marcado” e o modelo dramatico “nao-marcado”), que, para bem da
compreensao e visibilidade de espetaculos de teatro, ainda hoje guiam
interpretacdes ¢ conduzem olhares, dispondo os objetos em causa de
acordo com a sua maior ou menor proximidade a um destes arquétipos.
Importa reter que a diferenciagdo entre ambos se faz as custas da sua
relacdo com a literatura, ou seja, do maior ou menor afastamento em
relacdo a esta arte.

Ja no que diz respeito a literatura dramatica, o mais semelhante a este
movimento emancipatorio do teatro pds-moderno pode considerar-se
ser o que se tem vindo a chamar-se de escrita cénica ou escrita para
o palco, ou seja, um conjunto de textos pensados exclusivamente para
servir determinado espetaculo e aos quais nao ¢ atribuido um valor lite-
rario proprio e independente do espetaculo para o qual foram pensados.
Considera-se este um novo modo de escrita dramadtica que, em sintonia
com o “grito de Ipiranga” do teatro, pronunciado por Gordon Craig ou
Artaud, se afasta ou emancipa do modelo classico literario.

Porém, ao contrario do que se passou no teatro, em que se reclama a sua
identidade por separag¢do ou emancipac¢ao da literatura (do seu oposto),
o0 gesto emancipatorio do texto dramdatico ndo procurou a sua indepen-
déncia do teatro. Pelo contrario, o gesto que se pronuncia e que se afasta
do modelo classico da literatura dramadtica procura antes aproximar-se
ainda mais do teatro para estar cada vez mais perto do espetaculo.
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M0

A dependeéncia como limitacao

Suponhamos uma dramaturga que escreve pecas de teatro e que nao se
interessa pelo modelo teatral dramatico, ou seja, espetaculos de teatro
que partem de textos dramaticos e se apresentam como a sua leitura ou
interpretacdo. Quando lhe colocam a pergunta com que comecei este
texto — “Para qué?” ou “Para quem?” —, esta dramaturga nao tem res-
posta. Nao escreve para um espetaculo, ndo escreve em reagao a uma
encomenda, ndo escreve para o teatro. Quais sao as suas possibilidades de
sobrevivéncia? Suas e da sua peca? Ou melhor, em que condi¢des existira?

Comecemos por olhar para o modo como duas pec¢as formalmente bem
distintas sdo interpretadas. Morte de um caixeiro viajante (1949) de Ar-
thur Miller ¢ considerada uma peca que nao apresenta problemas ao
“teatro”, que nao oferece tensdes de oposi¢ao. A ideia de teatro subja-
cente a esta consideracao ¢ a de teatro dramatico, mas a sua condicao
de norma nao justifica a especificagao. E por 1sso que as caracteristicas
formais (do teatro e da peca em causa) nao sao reveladas, provavelmente
nem sequer discutidas; sdo, dir-se-ia, invisiveis. Ja em relacdao a Descrigao
de um quadro (1984) de Heiner Miiller, um texto em prosa que ¢ iden-
tificado pelo autor como texto dramatico, a interpretacdo procura justi-
ficar (ou defender) a filiacdo no género, apesar da sua aparente falta de
relacdo com a literatura dramatica (ou seja, com o “teatro” [dramatico],
que claramente paira como sombra na definicdo do género literario).
Por 1sso se considera a peca de Miiller uma obra que oferece resisténcia
e atrito, que dificulta a encena¢ao, que poe em causa o “teatro”; e a de

I3




Literatura dramatica sem teatro

Miller, uma pecga sobre o envelhecimento ou o sonho americano. Distin-
gue-se as duas pecas de acordo com a sua maior ou menor proximidade
(formal) a um certo teatro, favorecendo a peca que corresponde a uma
ideia de literatura dramatica mais consensual e “ndo-marcada”, ou seja,
a ideia de que a literatura dramadtica esta proxima do teatro (dramati-
co). Escrevo “favorecer”, porque Morte de um caixeiro viajante tem direito
a um campo de significados mais amplo e a uma exegese mais varia-
da, ndo ¢ vista exclusivamente na sua relacdo com o teatro, tem direito
a entrada em outros dominios semanticos. Esta dinamica €&, alias, carac-
teristica e diagnosticada em relagdes abrangidas pelo dualismo normal
e anormal (ou maioritario e minoritario), e reconhecida em muitos dos
movimentos que trabalham questdes de identidade social, por exemplo
(cf. Butler, 2004). Uma identidade olhada como minoritaria num con-
texto social é capturada por esta sua excepcionalidade e esta sujeita a um
campo de vivéncia a partida mais reduzido, limitado e condicionado, por
contraste com a normalidade da maioria que tera um acesso facilitado
a um campo de vivéncia mais abrangente e livre.

Contudo, note-se que a distin¢ao assim proposta entre Morte de um caixeiro
viajante € Descrigdo de um quadro s € possivel se considerarmos que o tea-
tro, a referéncia que permite comparagoes e hierarquizagdes entre textos
literarios, € coisa unica e uniforme, transversal ao tempo e regides, uma en-
tidade abstrata, reconhecivel e também passivel de ser descrita e capturada.
Existe “o” teatro, pilar referencial, para o qual olha a literatura dramatica
— COm maior ou menor apre¢o, Com maior ou menor empatia, com maior
ou menor distancia. SO assim se justifica a possibilidade de considerar de-
terminado texto como sendo mais ou menos teatral, ou determinada peca
dramatica como estando mais proxima ou afastada do teatro.
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O dominio do teatro funciona, entdo, como uma rede de preconceitos
e tradi¢des, ¢ um conjunto de “ideias de” que alimentam uma estratégia
de visibilidade; que nos permitem atestar e confirmar a existéncia do
teatro; sao referéncias para os modelos em que se arrumam espetaculos
e textos dramaticos. Sabemos ao que vamos quando nos propdem teatro,
sabemos onde estamos quando frequentamos o edificio ou o espetaculo.

No entanto, este exercicio de reconhecimento, quando confrontado com
0 objeto que carrega o género, quando diante do espetaculo, depara-se
curiosamente com o ndo-reconhecimento. Na verdade, a expectativa ge-
rada por um conhecimento seguro, mas limitado, enquadrado por um
conjunto de tradi¢cdes e descrito com termos vagos ¢ insuficientes, tera
de reconhecer, na confrontacdo com o objeto espetaculo, a sua incapa-
cidade de lidar com uma identidade que se move, que esta sujeita a uma
infinidade de olhares, que nao estabiliza num significado e que deixou
de ter (se € que alguma vez teve...) o modelo dramatico como unica re-
feréncia. A verdade ¢ que a multiplicidade de ideias de teatro, bem como
a ainda maior multiplicidade de ideias de espetaculo, faz com que este
modelo de reconhecimento, um modelo epistemoldgico, perca a sua ope-
ratividade. Manter o conhecimento de partida no momento do encontro
significa evitar o espetdculo e, deste modo, contribuir paradoxalmente

para a sua invisibilidade, na medida em que o olhar ¢ precedido por um

preconceito ou “ideia de”. No gesto de aproximacao e de reconhecimen-
to do momento do encontro com o espetaculo, as ideias de teatro deixam
de ser uma ferramenta epistemologica valida.

Convém esclarecer que esta constatacao nao serve para defender a elimi-
nacao das ideias ou o apagamento do preconceito, apenas para chamar

39




Literatura dramatica sem teatro

a atenc¢do para a capacidade finita do sujeito observador, “ameacado
por consequéncias de lugares imprevisiveis” e “atuando sempre na au-
séncia do que pode ser considerada uma razao suficiente” (Cavell, 205:
139). Deste lugar terei de estar disponivel para lidar com as “calamida-
des”, consequéncias de “acidentes, erros, inadverténcias, faltas de jeito”
(1b1d.), etc. SO assim sera possivel, por um lado, reconhecer a necessi-
dade de um entendimento generalizado, simplificado e construido para
a definicao de teatro (porque queremos vé-lo e apontar para ele), mas,
por outro, aceitar que este entendimento ¢ insuficiente, limitado e que,
por esse motivo, deve abrir portas a desorientagcao e ao reconhecimento
de uma incapacidade.

1. A tensdo entre “teatro” E neste contexto e com esta expectativa

e “literatura” no campo do que me interessa defender a proposta do

teatro e da literatura dramatica . ~ .
enfraquecimento da relacdo da literatura

acentua-se, torna-se topico

e até estrutura com a emergécia
dos “estudos teatrais” nas
universidades, ou com

o aparecimento da figura

do encenador no inicio do
século XX. Sobre a historia
desta mitologia remeto para
Uma coisa ndo é outra coisa,
Lisboa, Cotovia, 2016, livro

da minha autoria.

dramatica com o teatro. Se, por forca de
uma certa tradi¢cao relativamente recente
(século XX"), e em nome da visibilidade,
nao ¢ possivel pensar em literatura drama-
tica sem teatro, sera desejavel, em muitos
casos, pensa-la com o minimo de teatro
possivel, contribuindo-se, deste modo,
para realgar a responsabilidade literaria de
tais textos e libertar também o teatro con-

temporaneo da obrigacao de defender e preservar a literatura dramatica
e a sua tradicdo num tempo em que procura consolidar a autonomia que
ha cem anos reclamou.
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Luteratura dramatica sem teatro

Como julgo ter ficado claro no ponto anterior, pensar aqui em literatura
dramatica sem teatro nao significa apagar ou negar uma sombra inerente
a identidade deste género literario. A negacao dessa presenca contradiria,
alias, o objetivo que esta por tras desta proposta, ou seja, o de acrescentar
significados e ampliar as possibilidades interpretativas. Continua a ser
importante ndo esquecer o privilégio exercido pelo teatro em muitos tex-
tos dramaticos e 0 modo como esta presenca se reflete nas suas escolhas,
tal como importa reconhecer que esse teatro corresponde a modelos com
caracteristicas epocais e regionais, mas também pessoais. Regressando
ao exemplo de Heiner Miiller, convém perceber que a sua escrita drama-
tica sempre esteve proxima de uma pratica e discurso sobre o teatro que
incluiam uma proposta concreta sobre a relagdo entre texto e espetaculo.

E necessario igualmente ter em conta que Descrigdo de um quadro € um

texto que surge de um dialogo artistico com o encenador Robert Wilson,
mas também com o teatro praticado por Heiner Miiller.

Quando defendo a necessidade de emancipacao da literatura dramatica
do teatro nao pretendo, pois, insinuar que, quando se fale de literatura
dramatica, a palavra “teatro” passe a ser non grata e diabolizada, mas ape-
nas relativizada e entendida como nao imprescindivel. Para essa relativi-
zacdo contribui a consciéncia da incapacidade de a palavra “teatro” dar
conta dos espetaculos que se identificam com o género. Enfraquecendo
o peso e pondo em causa a capacidade descritiva das defini¢des que fi-
xam a palavra “teatro”, reconhecendo pois as limitagdes e insuficiéncias,
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abre-se a possibilidade de lidar com a “calamidade”, ou seja, com uma
imprevisibilidade semantica e relacional bem como com o desconhecido,
0 erro ou a incongruéncia.

Se ndao ha como evitar a construgao teleoldgica (escrever para alguma coi-
sa ou alguém) e correlacional (a literatura dramatica em relagcao com...),
procurem-se outras finalidades, outras relagdes, porque essa abertura
possibilita, por sua vez, outros significados e a libertagcdo da literatura
dramatica de uma exigéncia que lhe retira leitores (porque tem o leitor
de pecas de teatro de ser sempre um espectador, ou um encenador, ou
uma atriz? E leituras — porqué sempre o palco e a “agao”?).

Isto significa procurar outras estratégias de visibilidade para os textos
dramaticos e olhar para a literatura dramatica com uma outra vontade.
N3ao apenas com a vontade de lhe atribuir uma identidade, mas também
de lidar com a sua mutabilidade e imprevisibilidade. Reconhecer um tex-

to dramatico ou um espetaculo é como Judith Butler sugere que olhemos

para a vida:

A vida ndo é a identidade!
A wvida resiste a esta ideia de identidade; ¢ preciso dar
espago a ambiguidade. Muitas vezes a identidade pode ser
vital para confrontar uma situag¢do de opressdo, mas seria
um erro utiliza-la para nao confrontar a complexidade.
Ndo se pode saturar a vida com a identidade.
(Butler & Preciado, 2008)




Literatura dramatica sem teatro

Estar aberto ao encontro com o que nao vemos a partida nem veremos
no final significa reconhecer teatro e literatura como sujeitos € ndo ape-
nas como objetos?. A vantagem desta deslocacdo ¢ a de reagir a uma
“metafisica da presenc¢a”, essa necessidade e vontade epistemologicas de
dar visibilidade as coisas, de as tornar presentes, de as definir e capturar,
objetificando-as e limitando o seu sistema de relagoes.

Esta abertura implica uma maior consciéncia da fragilidade do olhar cri-
tico e da sua sujeicdo a vontades, tempos, contextos e tradigoes, con-
tribuindo para debilitar discursos essencialistas e respostas consensuais
que se afirmam intemporais. Uma identidade ndo tem de estar sujeita
a uma ldgica antindmica, correlacional ou de interdependéncia. As re-
lacdes podem ser efémeras, precarias, enviesadas, ildgicas, inexplicaveis
e tantas outras coisas que a sua precedéncia na identidade de um objeto
ou sujeito perde preponderancia semantica.

O campo relacional em que se podem inserir textos e espetaculos ¢ im-
previsivel, a ponto de a ideia de relacdo perder a sua forca semantica
e a sua preponderancia na descricdo de uma identidade. Se todas as
existéncias sao potencialmente relagdes com todas as existéncias, nao ha

o existéncia fora das relacdes. E, no entanto,
2. “Entao e aquelas minorias

as coisas existem. E esta complexidade da

que recusam, a tribo das tou-
peiras que niio vio regressar do existéncia que reclamo para a interpreta-

além (o que esta para la do ‘para ¢ao da literatura dramatica.
la do ensino’), como se nao fos-

sem sujeitos, como se

. . SO assim, e para regressar ao exemplo da
quisessem pensar como objetos, ] ]
como minoria®” (trad. autor, dramaturga acima referida, um texto dra-

Harney & Moten, 2013: 22). matico que nao ¢ escrito para o teatro tem
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direito a nao ser lido como uma recusa de tradicdo ou como um gesto
reativo, de friccdo ou até assassino — um texto que quer matar o teatro —,
mas sim como um gesto que procura conquistar mais significados, que

ndo quer ser visto apenas na sua relagdo com o teatro mas ampliar o seu

campo relacional. E isto implica olhar para o gesto que ignora o teatro,
ou que dele se pretende emancipar, ndo como uma reagao, recusa ou re-
beldia, ndo como um gesto de rompimento ¢ tentativa de destrui¢ao, nao
como um gesto negativo, mas sim como uma proposta de construgao, de
abertura e de conquista semantica. Porque nao é contra, ¢ a favor.
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