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RESUMO

Este artigo apresenta uma revisao bibliografica de parte dos textos escritos em lingua portuguesa
sobre as nogoes de teatralidade. Tal iniciativa se da pela necessidade de se compreender como
professores de teatro acessam a tematica no Brasil. Ainda, propomos pensar desdobramentos das
nogoes de teatralidade para a educacgao basica brasileira a partir do que chamamos de teatralidade
de si-mesmo. Resulta dessa iniciativa um deslocamento de relagoes do tipo eu-objeto-outro,
como nas teatralidades de cunho mais espetacular, para relagcoes de natureza eu-objeto-eu, em
principios da teatralidade de si-mesmo, no contexto do ensino de teatro.

/

ABSTRACT

This article presents a bibliographic review from a share of what has been written in Portuguese
language about the theatrical notions. Such initiative is taken by the necessity of comprehending
how theater teachers access this theme in Brazil. In addition, we propose thinking about the
derivations of the theatrical notions for Brazilian elementary education taken from what we call the
theatricality of itself. From this initiative results a movement of relations like me-object- other, as
in the theatricalities with higher spectacular matter, for natural relations of I-object-1, in principles
of theatricality of itself inside the context of theater education.
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A PESQUISA

COMO O CONCEITO de teatralidade pode se tornar funda-
mental paraaformacao universitaria e pratica de professores de teatro na educa-
¢cao basica brasileira institucionalizada? Essa foi a questao inicial que nos moveu
na pesquisa que ora vem a piblico em forma de texto. Tentando compreender a
abrangéncia do termo e suas implicacoes para o ensino de teatro, iniciamos nossa
empreitada. Mais do que a revisao bibliografica referente ao termo, nosso inte-
resse esta voltado para a investigacao de umanocao de teatralidade que atenda
NOsSsos anseios a respeito das funcoes dainsercao do teatro na escola. Até porque
0 mapeamento da noc¢ao ja foi anteriormente realizado no Brasil, por exemplo,

nos escritos de Fernandes (2011, p. 11-12), para quem, a nogao de teatralidade,

Nas areas da teoria e da historia do teatro, aparecem especial-
mente nos ensaios de Bernard Dort, Patrice Pavis, Erika Fischer-
Lichte, Jean-Pierre Sarrazac, Marvin Carlson e Josette Féral:em
relacao aabordagen especifica da corporeidade, sao requentes
nos estudos de Eli Rozik, Susan Leigh Foster e Virginie Magnat;
na area dos estudos culturais recebem atencao especial de
Joachim Fiebach; nos trabalhos ligados a ciéncia cognitiva sao
analisados por Malgorzata Sugiera; nos estudos culturais sobre

a performance sao esmiucadas por Richard Schechner, Judith
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Butler, Freddie Rokem e Janelle Reinelt, ensaistas que promovem
amigracao danocao de teatralidade paraade performatividade.
Também é recidivo o uso dos termos nas analises da cena pos-
moderna e do teatro pos-dramatico,empreendidas por Johannes
Birringer, Timothy Murray e Hans-Thies Lehmann, compondo
uma cartografia expandida de pontos de vista que demarcam

os principais focos de reflexao critica sobre o tema.

De natureza qualitativa, a pesquisa percorreu um caminho metodologico que
incluiu revisao e analise bibliografica e reflexao propositiva para relacoes entre
nocoes de teatralidade e docéncia em teatro. A bibliografia principal tomada como
referéncia foram os escritos sobre o tema disponiveis em lingua portuguesa. Isso
porque nosso interesse esta centrado em como o conceito e sua aplicacao em
docéncia vém sendo pensados no Brasil, bem como em como nossos alunos de
universidades publicas brasileiras e professores das redes publicas de ensino,
muitos dos quais nao possuem dominio em lingua estrangeira, acessam a te-
matica. Entretanto, para a escrita desse artigo, algumas poucas referéncias em

outros idiomas foram consultadas.

Nossas atividades de pesquisa no projeto integral envolveram: a) analise das
nocoes de teatralidade feita em grupo de estudos formado por estudantes de
teatro (licenciatura), licenciados em teatro, licenciados em outras areas de artes,
professores da rede municipal de ensino, professores de Instituto Federal do
Tocantins e professores da Universidade Federal do Tocantins (UFT); b) obser-
vacao dos alunos do primeiro ano da Escola Rural de Tempo Integral Joao Beltrao
em seus horarios livres: intervalos, entradas e saidas de aula; ¢) discussao de
atividades desenvolvidas pela professora regente em teatro da referida escola,
no que tange aos conceitos da pesquisa; d) aplicacao de atividades durante o
estagio supervisionado obrigatorio de duas alunas da licenciatura em Teatro da
UFT, Amanda Diniz Goncalves e Kelcy Marcela Emerich, participantes do nosso
grupo de pesquisa. O projeto aplicado ao longo do estagio obrigatorio das alunas
foi elaborado a partir das discussoes tematicas do projeto e como resultado da
observacao realizada na etapa “b” do projeto. Entretanto, por questao de recor-
te e tematica, nos ateremos nesse artigo as questoes tedricas concernentes a

primeira etapa da pesquisa.
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Como ja apontamos anteriormente, nosso intuito nunca foi o de questionar as
diversas acepcoes da nogao apresentadas ao longo da historia. Em vez disso,
pretendemos entender como a nossa assunc¢ao do termo teatralidade se sus-
tenta no ambito maior das proposicoes sobre o tema, em autores que circulam
em escritos em lingua portuguesa. Para que se saiba de antemao, supomos te-
atralidade como a experimentacao ltdica e intencional de si mesmo de modo
diverso dagueles recorrentes no ambito da vida cotidiana da pessoa: alteridade
de si-mesmo para si-mesmo. A passagem da simples experimentacao para a
experimentacao em termos de teatralidade esta no fato de que ela €, em certo
sentido, direcionada para um outro: quer seja o professor ou outro aluno, quer
seja para simesmo em forma de distanciamento, esta Gltima perspectiva & a mais
central nos nossos interesses. Essa ideia nos remete a e emerge da afirmacao
de Pavis (1999, p. 372), de que

O teatro € mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um
acontecimento: um olhar, um angulo de visao e raios opticos o
constituem. Tao-somente pelo deslocamento da relacao entre
olhar e objeto olhado é que ocorre a construcao onde tem lugar

arepresentacao.

A experimentacao de simesmo que nos interessa é aquela em que a pessoa testa
limites e possibilidades de agir simbolicamente (BOESCH, 1991) no mundo, e 0s
faz serem vistos (limites e possibilidades) por si e pelo outro como constituintes
de suasubjetividade; comisso, reconfigura aimagem de simesmo para simesmo
eressignifica suas sensacoes de confianca e de vulnerabilidade sobre as relacoes

que estabelece com as coisas de sua circunvizinhanca.
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TEATRALIDADE

A nocao de teatralidade nao é recente nas discussoes que
envolvem a criacao em teatro. Tampouco & uma nocao que possa ser definida
precisamente para servir como um operador analitico. (RAMOS, 2013) Ja em
1842, o dicionario francés Petit Robert registra o termo. Todavia sua presenca
marcante da-se na metade do século XX, com maior énfase a partir da década
de 1960, e percorre diferentes caminhos até os dias atuais, em que a teatralidade
se expande para outras areas artisticas e, inclusive, para outras areas do conhe-
cimento. Parte-se do principio de que nao se pode reduzir teatralidade a cena
teatral. Ainda assim, segundo Pavis (1999), teatralidade em sua origem recorre
provavelmente a mesma oposicao fundamental a diade literatura/literalidade
(teatro/teatralidade). Nesse sentido, a teatralidade se refere aquilo que seria es-
sencialmente teatral e que nao esta, necessariamente, vinculado ao texto, ao
conteldo das falas (de uma personagem), ainda que possa estar atrelado, desde
uma perspectiva especifica da nogao, aos modos de enunciagao (do ator). Talvez
essa tenha se tornado a mais difundida acepcao da palavra; acepcao ratificada

“=

pela afirmacao de Barthes (1970, p. 41) de que teatralidade “é o teatro menos o
texto [...]”. Certamente, essa colocacao esta calcada em um pensamento que se
estrutura na Renascenca, de que o texto seria o elemento fundador do fenémeno

teatral - textocentrismo.

Stanislavski e Meierhold sao dois expoentes nas discussoes da nho¢ao de tea-
tralidade. O primeiro encenador via a teatralidade negativamente em relacao ao
trabalho do ator, constantemente associada ao histrionismo, a caricatura, a inve-
rossimilhanca; resulta em um trabalho que rompe com a tao desejada vinculagao
do teatro ao verossimil, a ilusao. Ja o segundo reconhece a teatralidade como
um processo de revitalizacao do teatral no teatro; nesse caso, a teatralidade fica
revestida de uma valoracao positiva. Trata-se aqui de construir signos teatrais
amplamente dotados de significados, em uma perspectiva que denota claramente
Sua inclinagao artistica, de criagao. Nessa segunda acepg¢ao do termo, segundo
Sarrazac (2013, p. 57, grifo do autor), “[...] a ribalta e a cortina vermelha foram de

fato abolidas a partir do momento em que o espectador foi convidado [...] a nao
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se interessar pelo evento do espetaculo, mas pelo advento, no centro da repre-

sentacao, do proprio teatro”.

0O experimentalismo presente na teatralidade meierholdiana, reinvindica a corpo-

reidade géstica como o efetivo caminho da construcao teatral, exigindo

[..Jumamise em scéne capaz de “deixar aimaginacao do espec-
tador a liberdade de completar o que nao foi dito”, de desvelar,
através de umaformatensa, estatica, mas prenhe, com palavras
pronunciadas a meio-tom,a margem secreta, a esséncia etérea,
a alma inefavel, do drama simbolista. Teatro imovel, o minimo
de acao devia permitir-lhe o maximo de tensao e o dialogo ex-
terno lhe serviria para sugerir as réplicas silenciosas do dialogo
interno. Seria uma captacao corpdrea, vital,ao mesmo tempo
que vibratil e musical, aremeter, por sinestesia artistica do sen-
sivel ao simbdlico, aos sentidos intangiveis da espiritualidade.

(GUINSBURG, 2008, p. 59)

A acepcao de teatralidade como histrionismo, rejeitada por Stanislavski, esta
pautada em uma proposta estética e teatral bastante especifica: o realismo. Em
fato, nao se trata de reconhecermos nesses dois casos noc¢oes divergentes de
teatralidade, senao, expectativas diferentes para a cena teatral. Em um caso e
no outro, trata-se, nos parece, de revelar o teatro no teatro. Se para o primeiro
encenador essa é uma pratica disruptiva em relacao a proposta estética almejada,
no segundo caso, ela € favoravel a teatralizacao do teatro. Nesse sentido, o his-
trionismo (Stanislavski) e a quebra deliberada dailusao na cena teatral (Meierhold)
sao faces de uma mesma moeda, que servem a fins diferentes. Entretanto a
face stanislaviskiana estd muito mais voltada para o ator em si, seus modos de
enunciacao e de agir em cena, enquanto a meierholdiana esta pensada a partir

de todos os elementos da composicao cénica, incluidos ai os atores.

A perspectiva meierholdiana remete, de certo modo, ao que Fernandes (2011,
p.12), desde as proposicoes de Patrice Pavis, reconhece como uma possibilidade

para a teatralidade:

239

REPERT.

Salvador,
ano 20, n. 29,
p.233-257,
2017.2



[...] paraum espectador aberto as experiéncias da cena contem-
poranea, a teatralidade pode ser uma maneira de atenuar o real
para torna-lo estético; ou um modo de sublinhar esse real com
um tracado cénico obsessivo, a fim de reconhecé-lo e compre-
ender o politico; ou um embate de regimes ficcionais distintos
que impede a encenacao de construir-se a partir de um dnico
ponto de vista, e abre multiplos focos de olhar em disputa pela

primazia de observacao do mundo.

Ainda que a teatralidade do histrionismo seja rejeitada nas encenacoes realistas
stanislavskianas, Sarrazac (2013, p. 59), Roland Barthes (2007) e Bernard Dort

(2013) nos ajudam a perceber que

[..] um teatro da teatralidade nao & incompativel com um teatro
realista-aomenos com certo tipo de realismo... Ao defenderem
o realismo épico, os dois criticos ‘brechtianos’ demarcam, inte-
gralmente, as fronteiras com o realismo socialista e, de forma
global, com todo sistema artistico que se pretende reflexo ou

reproducao direta do real.

Também em Brecht, a teatralidade serve como confissao do teatro sobre simes-
mo. A teatralidade aqui serve como uma espessura de signos, mas que orga-
niza maltiplas relacoes entre sentidos e significados, por meio do emprego de
oposicoes, confluéncias e subversoes dos sentidos. A teatralidade que ganha
forca nas proposicoes de Brecht é transgressora; ela € “o deslocamento [dos]
signos, sua combinacao impossivel, seu confronto sob o olhar do espectador
desta representacao emancipada”. (DORT, 2013, p. 55, grifo do autor) Na esteira
da transgressao, a proposicao brechtiana da teatralidade nao esta voltada para
a fusao ou uniao das artes em uma mesma encenacao. Ao contrario, a presen-
ca das artes-irmas (Schwesterkunste) nao se da pela uniao; ocorre na medida
em que cada uma delas serve de resisténcia a outra, de contraponto. Ou seja, a
teatralidade nessa dimensao dos sentidos e significados radicaliza algo que ja
estava apontado nareteatralizacao meierholdiana: a polifonia; e cria vaos entre os
elementos da composicao cénica para que sejam preenchidos pelo espectador.

Nesse sentido, na medida em que
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[...] o palco nao pretende mais ser contiguo e comunicante com o
real[..],0jogo estético desloca-se:nao se trata mais de colocarem
cenaoreal, mas de colocar em presenca, confrontar os elementos
autbnomos - ou signos, ou hierdglifos - que constituem arealida-

de especifica do teatro. (SARRAZAC, 2013, p. 60, grifo do autor)

Talvez a diferenca da “teatralidade meierholdiana” em relacao a “teatralidade
brechtiana” esteja no fato de que, na primeira, o foco esta na construcao de uma
exterioridade cénica - espessura de signos, para usarmos as palavras de Barthes
-emrelacao ao texto teatral, bastante simbdlica, enquanto na segunda, a polifonia
atua como questionadora dos sentidos do espectador, via literalidade, que produz
estranhamento. Essa dltima, segundo Fernandes (2011), pode ser igualmente
encontrada nas proposicoes cénicas de artistas como Robert Wilson, Tadeusz
Kantor e Klaus Michael Gruber. Na trilha da literalidade, o espectadorassume um
papel cada vez mais ativo na criacao, em contraposi¢cao as experiéncias de obras

acabadas, como em certa teatralidade realista.

Evidentemente, as trés nocoes de teatralidade abordadas até aqui, histrionismo,
espessura de signos e literalidade/estranhamento, nao dao conta de explicitar,
como afirma Pavis (1999), todas as facetas e polissemia da nocao encontradas
ao longo da historia do teatro. Contudo servem pontualmente ao nosso propdsito
de construir o caminho que nos levou a nossa perspectiva da teatralidade, em-
pregada nas nossas praticas de ensino de teatro na educacao basica brasileira

institucionalizada.

TEATRALIDADE FORA DO TEATRO

Com grande forca ja na década de 1960 (século XX), a tea-
tralidade passa a ser vivenciada como um campo expandido. Ela invade a pro-
ducao visual logo na primeira parte da segunda metade do século XX. Para Fried

(2004),amais evidente influéncia entre as artes era a do teatro, e isso nao adquiria
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contornos positivos. Segundo o autor, em certo sentido, a morte das linguagens
nao teatrais estava asseverada pela presenca do teatro nelas. A influéncia da
teatralidade nas artes visuais da época e nos movimentos posteriores, segundo

Dieguez (2014, p.126), operou uma mudanca em busca da condicao de presenca:

Esse foi um periodo no qual alguns artistas deixaram de produ-
zir quadros ou pinturas a serem colocados sobre paredes pla-
nas para entao instalar objetos nas salas de arte e em espacos
abertos. Os objetos, com suaimponente presenca, tomaram os
espacos e produziram uma presenca cénica que demandava

atencao ou expectativa.

Essa condicao de presenca, quarta acepcao da nocao de teatralidade, nao se
restringe as experimentacoes em artes visuais. Na masica, por exemplo, segun-
do Oliveira (2015), o século XX esta marcado por dois movimentos que aproxi-
mam a linguagem do teatro: musicalizacao do teatro e teatralizacao da mUsica.?

Segundo o autor,

Teatralizacao damisica refere-se aos passos dados por diversos
compositores no sentido de expandir o alcance das estratégias
composicionais para elementos teatrais [...]. No século XX, este
movimento remontaaSchdnberg, principalmente pelo seu traba-
Iho e reflexdes emtorno de Die gliickliche Hand[...]. Nesta obra, o
compositor encontraexpressao para o que ele mesmo denomina
compor com os meios do palco, que em sua concepc¢ao seria o
tinico modo do misico se expressar em um palco teatral. A par-
titura inclui detalhamento das movimentacoes para os atores/
cantores e efeitos cénicos como crescendo de luzes ou de vento,
tudoisso construido de maneiraintegrada a construcao musical

da peca. (OLIVEIRA, 2015, p. 56)

Nessadirecao, Féral (2003) reconhece o jogo da presenca da teatralidade como
condicao fundante da propria teatralidade em termos de alteridade. A presenca
que a teatralidade gera, e do que se pode depreender das proposi¢coes da autora,

€ uma presenca dialética com a cotidianidade. Ela existe como sendo teatralidade
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na medida em que se mostra diversa da cotidianidade. E mostrar-se &€ sempre
para alguém, frente a alguém. E o outro, portanto, quem desvela a existéncia da
teatralidade. A diade dar-a-ver/ir-ao-encontro-de € condi¢ao si ne qua non da
existéncia da teatralidade. Isso significa que s6 o ato criador nao garante teatra-
lidade, tampouco o olhar, se nao encontra a alteridade sobre o cotidiano. Nessa
direcao, a teatralidade, pela presenca da criagao e do olhar - também do proprio

olhar que cria -, implica em voluntariedade e seletividade.

Artaud (2006) reconhece igualmente que o teatro se torna alteridade para o co-
tidiano na medida em que se torna poesia. Tornar-se poesia, nesse caso, significa
operar a metafisica da linguagem articulada. Ou seja, fazer com que a linguagem
expresse aquilo que em sua dimensao ordinaria ela nao expressaria: reinventar-se.
Assim, o teatro contemporaneo reverbera na mesma direcao das relacoes das
outras linguagens artisticas com a teatralidade; na esteira do que propoe Ramos

(2006), o teatro tem se deslocado da poética do dramatico para a poética da cena.

Talvez seja a danca contemporanea que revele enfaticamente um aspecto bastan-
te especifico dessa nova composicao teatral, a poética da cena: a infrateatralidade.
Geraldi (2012, p.22-23) recorre a Febvre (1995), e explicita que a danca, a partir de

1970, passa a se preocupar e se utilizar de pesquisas sobre morfologias singulares:

[...] uma forma de aproveitar-se da infrateatralidade inscrita na
corporeidade de cada bailarino, moldada nao unicamente pela
danca, mas pela historia pessoal de cada um, com o intuito de
ressaltar - e nao de apagar,como no caso do balé tradicional - as

diferencas individuais.

Trata-se, aqui também, de compor a partir da “presenca peculiar” da pessoa. Nesse
sentido, arelagao observado/observador nao &€ mais umarelagao de representar,
mas sim, e principalmente, uma relacao de presentacao: tornar presente; mais

especificamente, tornar-se presente.

E no corpodo bailarino que ateatralidade se codificae seinscreve
na cena, semiotizando tudo aquilo que o rodeia: espaco cénico,

texto, misica, cenografia, figurinos, iluminacao (Féral,2004). Isso
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faz supor que os modos como a materialidade corporal do bailari-
no se elabora e se mostra tem estreito vinculo com a percepcao

de uma teatralidade que lhe é peculiar. (GERALDI, 2012, p.12)

Ainda que as linguagens artisticas tenham se utilizado de e expandido as nocoes
de teatralidade, essa aproximagcao com a Nno¢ao nao se restringe ao campo das
artes. O socidlogo Erving Goffman (1959) reconhece as performances culturais
da vida cotidiana como exercicios de certa teatralidade; trata-se da deliberada e
seletiva apresentacao dos individuos entre si em situacoes caracteristicas. Burke
(1992), na esteira do que propoe Goffman, alega que a organizacao da vida social
esta fortemente pautada pela dramatizacao de si e do meio social. Ou seja, a te-
atralidade da pélis, como a nomeia Diéguez (2014), desde Goffman, emerge das
relacoes entre as posicoes sociais que cada sujeito assume nas suas relagcoes
interpessoais e como age literal e simbolicamente (BOESCH, 1991), em relacao

as coisas, a Simesmo e aos outros.

Para Goffman, existe no jogo de papeis sociais implicados pela teatralidade, para
além das seletividades e disponibilidades do dar-a-ver e do desejar-ver, certa res-
ponsabilidade por fazer acessivel aquilo que se da a ver, de torna-lo minimamente
compreensivel e/ou experienciavel para a(s) pessoa(s) foco da performance cultural.
A essa responsabilidade, desde a psicologia, Rommetveit (1979) chama “respon-
sabilidade epistémica”. Para o psicdlogo, essa hao € uma condicao especifica de
uma ou outra interacao, senao uma das condicdes para que emerjam experién-
cias de intersubjetividade. A partir do momento em que assumimos, por exemplo,
que o elemento que provoca a irrupgao da cena teatral € o espectador que vai ao
encontro da cena, nao podemos desconsiderar a responsabilidade do artista de
tornar possivel essa aproximacao. Outra vez nos deparamos com uma exigéncia
da teatralidade: ocupar-se dos modos de tornar presente, quer seja a pessoa, quer
seja o objeto, quer sejam as relacoes de um e de outro. Ou seja, a responsabilidade

epistémica é premissa fundante da “teatralidade das artes”.

Bauman (2014), desde Goffman, atenta para o fato de que nao & qualquer ativi-
dade social que esta prenhe de teatralidade. Sua presenga, como ja afirmamos
outras vezes, estd pautada pelo direcionamento seletivo do olhar e pela dispo-

nibilidade de algo em dar-se-a-ver. Segundo o autor, 0 que garante a presenca
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da teatralidade é a “ecologia espacial”; ou seja, a pessoa que vai ao encontro de
algo na qualidade de observador seleciona esse algo como seu Unico e verdadeiro

foco de atencao naquele momento.

Decorrente de um pensamento durkheimiano, como afirma Bauman, essas per-
formances, de que trata Goffman, sao exposicoes altamente reflexivas emrelacao
acultura. Se,emuma dada direcao, a teatralidade das posicoes e discursos sociais
permite a manutencao de certos conglomerados de condutas e “verdades” es-
peradas para determinados contextos, elatambém, em sentido oposto, ao lancar
luz sobre essas condutas e “verdades”, permite investidas de contraposicao e
até mesmo de subversao, em alguns casos. Isso porque a teatralidade &, como
vimos anteriormente, também constituida pela alteridade. Uma posicao social
ocupada por alguém, quando se da a ver, exibe tudo que ela nao €, e tudo que
ela e nela se contradiz: ela torna-se alter de uma grande parcela da sociedade,
enquanto representativa de outra parte. Ainda, como afirma Pardo (2011, p. 47),
“Vestimos personagens [..], nos reinventamos no dia a dia, para desempenhar
papéis, mas, simultaneamente, para evadi-los, para ‘des-empenharmo-nos’ deles,

libertarmo-nos.”

Evidentemente, nosso percurso pelas diversas acepcoes e nuances da(s) tea-
tralidade(s) nao encerram as discussoes sobre o assunto. E tampouco preten-
diamos fazé-lo, como ja anunciamos anteriormente. Entretanto ele atende aos
NOSSOS anseios para a apresentacao que faremos a seguir sobre como estamos
pensando a teatralidade nas praticas do ensino de teatro na educacao basica

institucionalizada no brasil.
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TEATRALIDADE NO
ENSINO DE TEATRO

Para Evreinov (1936), existe um instinto teatral inerente ao
homem e aos outros animais que comumente se reconhecem como superiores.
Trata-se de um instinto de transfiguracao: o instinto de transmudar coisas em
outras coisas, de reorganizar a natureza das coisas de nossa circunvizinhanca.
Para o autor, esse instinto gera exatamente aquilo que se pode reconhecer como
teatralidade. Seria dessa natureza de teatralidade que emergiriam, por exemplo,

a satisfagao e a felicidade do homem em ac¢oes de autotransfiguragao.

Entretanto, em seu carater de resultante instintiva, essa teatralidade configura-
se, para o diretor e dramaturgo russo, como pré-estética e pré-reflexiva. Tal fato
retira a possibilidade da seletividade consciente e da voluntariedade da acao
de dar-a-ver (nessa natureza de teatralidade). Considerando-se que a pessoa
se direciona para a transfiguracao, para a transformacao das materialidades do
mundo em uma acao instintiva, e que se opera um caminho de autossatisfacao,
apontamos que a teatralidade instintiva constitui-se pela pessoa para ela mesma;

configura-se, portanto, como uma relagao ciclica eu-objeto-eu.

Todavia se assumirmos com Evreinov que os resultados dessa inegavel carac-
teristica humana de transmutacao de si e das coisas possam ser chamados de
teatralidade, seria aceitavel supor que o constante movimento do homem na
constituicao do rascunho da teatralidade: a voluntariedade de selecionar e orga-
nizar algo simbolicamente para ser visto por alguém, resulte, em grande medida,
da trazida para a consciéncia de parte dessa natureza de teatralidade instintiva,
com reorganizacao do ciclo para eu-objeto-outro. Do nosso movimento instintivo
natural de transfiguragao, transmutacao e autotransfiguragao, proviria nossa
habilidade seletiva e consciente para a construcao de situagoes de teatralidade
voltadas para um terceiro. Evreinov (1936) ja reconhecia em suas proposicoes a
aptidao humana para o desenvolvimento consciente desse impulso natural de
teatralidade. Por vezes, essa situacao se dara no campo das artes, em outras
ocasioes, em performances culturais, como propostas por Goffman (1959), ou

ainda em situacoes outras que nao essas duas primeiras.
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Para sermos mais exatos, Evreinov reconheceu duas naturezas de teatralidade,
a teatralidade cotidiana e a teatralidade como vontade criativa livre do individuo.
A segunda, mesmo que voluntaria, continua sendo desvinculada da prisao da te-
atralidade, que, para o autor, € a estética deliberada, a profissionalizacao do fazer
artistico em contraposicao a feitura desobrigada do homem no seu cotidiano.
Talvez essa perspectiva de contraposicao esteja, para o autor, muito mais vin-
culada a oposicao entre um teatro enquanto mimese da vida cotidiana, realismo,
por exemplo, de um fazer teatral como o da Commedia del’ Art, que estaria mais
proxima de um “[...] puro jogo cénico de comediantes, sem qualquer tentativa de
mimese mecanica ou copia naturalista da vida” (GUINSBURG, 2008, p.130), ca-
racteristica indispensavel da teatralidade para o diretor russo, para quem o fator

basico do fenébmeno teatral € o jogo do ator.

Se para Evreinov tudo esta prenhe de teatralidade, para nos, a teatralidade ins-
tintiva transita por toda a existéncia humana, mas como acao deliberada ela esta
em situacgoes especificas. Ainda, nao supomos que, necessariamente, a acao
artistica profissional, deliberada e estruturada seja uma prisao da teatralidade,
senao uma canalizacao temporaria da teatralidade. Em todo caso, a perspectiva
de Evreinov nos auxilia a pensar a teatralidade no ensino de teatro na medida
em que ela retira a possibilidade de ser a habilidade de se produzir teatralidade
exterior a propria pessoa, como algo a ser “ensinado”. Ainda que o autor tenda a
enfatizar a teatralidade como sendo do objeto (LUZ, 2013), ela sera sempre fruto
deumimpulso natural da pessoa, como ele mesmo afirma. Esse fato estabelece
uma relagao espacial que merece atencao: a teatralidade € no objeto frente a
um olhar, e nao do objeto. No caso da teatralidade instintiva, o olhar &€ da propria
pessoa, enquanto na deliberada ela &€ de um terceiro, ou da propria pessoa em
situacao reflexiva. A teatralidade instintiva €, na verdade, um impulso natural da
pessoa: um processo e nao um resultado, como afirma Féral (2004), a respeito

da teatralidade deliberada.

O que diferencia essa natureza de teatralidade das outras apresentadas até aqui
€ atomada de consciéncia que as segundas exigem e o direcionamento da acao.
Nao supomos uma passagem linear da teatralidade instintiva para a teatralidade
deliberada. Entretanto o processo consciente da teatralidade, nos nossos termos,

seria uma especializacao-criagao® desde o caminho da teatralidade instintiva,
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3 0Otermo especializa-
¢do-criagdo esta aqui em-
pregado na mesma dire¢ao
utilizada por Hanz Werner
(1965) quando descreve o
processo de desenvolvi-
mento de fungdes mentais
mais especializadas desde
fungdes mentais mais
primitivas. Para o psicé-
logo, ndo se trata de uma
evolugao linear, tampouco
de uma criagao isolada de
algo novo em relagdo a
versao primitiva da mesma
fungdo mental. Existe, para
0 autor, ao mesmo tempo,
especializagao e diferencia-
¢do da fungdo posterior em
relagdo a fungao primitiva.



nos termos de Evreinov. Ambas as teatralidades residem, como ja dissemos, em
uma organizacao interativa da pessoa com o0 mundo, em gque, Sem a pessoa, a
teatralidade deixaria de existir. A poténcia da teatralidade, assim, nao & o objeto
Ou a coisa a ser transfigurada, senao a pessoa que realiza a transmutacao. Ainda
assim, essa poténcia, sem a pessoa para quem a transmutacao se direciona, che-
gaapenas aum rascunho de teatralidade espetacular. E nesse ponto, retomamos
a triade constitutiva de situacoes de teatralidade: pessoa que transmuta, material
datransmutacao, pessoa que vai ao encontro do resultado da transmutacao. Vale
ressaltar que uma mesma pessoa pode ocupar os dois lugares descritos na triade,
mesmo na situacao deliberada, desde que esse observador reconheca-crie a

alteridade emrelacao ao cotidiano, enquanto se aproxima de algo. (FERAL,2003)

Na esteira do que expusemos, podemos supor que 0s processos de teatralidade
deliberada coexistam com os processos de teatralidade instintiva: os primeiros
como atos conscientes e os Ultimos enquanto impulsos naturais. Isso significa
dizer que a especializacao-criacao que € a teatralidade deliberada desvela parte
dos modos de operagao natural da pessoa, suas inclinagoes pessoais, emrelagao
as transmutacoes de si e de sua circunvizinhanca, ja que esta também implicada
pela dimensao instintiva da teatralidade. Ou seja, o instinto de transmutacao
garante a pessoa sua habilidade de criar/reconhecer alteridades para si mesmo,
enquanto a dimensao deliberada implicaria o outro nessa ag¢ao. Essa afirmacao
nos revela o imbricamento dos dois ciclos na constituicao da teatralidade: eu

-objeto-eu (teatralidade instintiva) e eu-objeto-outro (teatralidade deliberada).

Sabemos que a situacao cénica, também na escola, favorece a experimentacao
do ciclo eu-objeto-outro, na dire¢gao dos trabalhos com cenas, com situagoes
problemas, com personagens e com uma grande gama de jogos teatrais de na-
tureza improvisacional. Nao achamos desacertado que esse tipo de atividades
ocupe parte das investidas no ensino de teatro. Todavia supomos que deveriamos
pensar, também, em como fortalecer a presenca no espaco escolar de certa
teatralidade deliberada que se paute no ciclo eu-objeto-eu. Ou seja, a passagem

para um ato voluntario daquilo que ja é realizado pela pessoa de modo instintivo.

Ainda que o ciclo de teatralidade eu-objeto-eu tenha procedéncia dos impulsos

naturais, acreditamos que ele possa emergir nas praticas do ensino de teatro
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também como acao deliberada, na mesma direcao do que se faz com o ciclo
eu-objeto-outro. Nesse contexto, o observador da triade constitutiva da tea-
tralidade & a propria pessoa que elabora o rascunho de teatralidade. O foco da
experiéncia dessa teatralidade estaria em viabilizar a experimentacao da alte-
ridade de si para si mesmo. A essa teatralidade chamaremos, a partir de agora,

de teatralidade de si-mesmo.

A teatralidade de si-mesmo nos aponta, pela natureza de sua constituicao, para a
ampliacao do conhecimento pretendido na aula de teatro, para aléem daqueles que
envolvem o fazer e a fruicao em teatro: conhecimento enquanto desvelamento
paraside modos diversos e pessoais de se operar simbolicamente 0 € no mundo,
desde uma matriz historica precedente a pessoa e na qual ela vai se inserindo,

em grande medida, inclusive pela sua permanéncia no espaco escolar.

A teatralidade de si-mesmo esta imbricada pela infrateatralidade (GERALDI,
2012), ou seja, tanto pela “morfologia singular” quanto pela “presenca peculiar”
da pessoa. Ao mesmo tempo, esta ancorada pelo contexto sociocultural em que
essa presenca se torna possivel, no sentido fenomenologico de estar-ai e de
estar-com. (HEIDEGGER, 2013) O que se tem como presenca na teatralidade
de si-mesmo & um constante processo de diferencia¢ao de si em relagao a si
no tempo - ainda que como unidade fenomenolodgica indivisivel - e de si em
relacao aos outros (mundo e/ou coisas e/ou pessoas), ao mesmo tempo em que
se busca alguma aproximacao de si com esses outros. Em suma, o0 caminho da
teatralidade de si-mesmo & o percurso de tornar-se presente diversamente junto

com tantos outros.

Ser presenca, nos termos do filosofo, e que adotamos nas reflexdes aquiapresen-
tadas, significa “ocupar-se de”. Para usar um termo do fenomendlogo, significa
“demorar-se em...”.Essaacao consiste emintencionar fenomenologicamente algo
e/ou alguém. No caso das teatralidades, a coisa intencionada pode ser tanto um
objeto externo a si quanto o si mesmo. Todavia as coisas oferecem resisténcia
a ocupacao intencionada pela pessoa e isso faz com que se depare com a alte-
ridade. A depender do processo de transformacao empreendida pela pessoa,
conscientemente ou nao, & que se teria a emergéncia da teatralidade. Ou seja,

a alteridade, assim como o direcionamento de si em relacao a algo, nao garante
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a constituicao da teatralidade. Ela &, antes, um disparador da teatralidade, ao

mesmo tempo em que alguma coisa que opera sua manutencao.

A importancia desse pensamento para o ensino de teatro estad no fato de que o
“demorar-se em”, “ocupar-se de”, requerem o reconhecimento e a experimenta-
cao propriamente dita de que existe uma lacuna entre aquilo que é intencionado
das coisas e de simesmo e aquilo que a coisa e 0 simesmo correspondem dessa
investida. Isso torna possivel que se reconheca a coisa como maior, mais ampla e

mais potente do que nossa propria habilidade de utilizagcao, de ocupacao da coisa.

Segundo Heidegger (2013, p. 106-109), a natureza da presenca da pessoa, seus
modos de ser-no-mundo e de ser-com-o-mundo, fundam as possibilidades de
conhecimento, que se tornam eles proprios “modos de ser da presenca”. Isso re-
quer que a presenca, também constituida pelos conhecimentos, sejaigualmente
relacional entre a pessoa e o mundo. A transformacao do mundo de que fala a
teatralidade instintiva de Evreinov nos conduz ao duplo da presenca: aquilo na
coisa que ela “ainda nao &". Mas exatamente porque deixa ver as coisas ou 0S
modos diferentes que poderia ser & que a coisa permite as intervencoes. Caso
o0 homem transformasse a coisa a ponto de que ela nao tivesse minimamente a
manuteng¢ao de uma “identidade de coisa”, fenomenologicamente, ela deixaria

de existir e 0 que se teria seria uma nova-outra coisa.

Esse duplo da presenca, a auséncia intencionada, &, certamente, uma natureza
de conhecimento relacional do homem com algo. Vale ressaltar que, na esteirada
fenomenologia heideggeriana, ainda que relacional, o conhecimento pertence ao
ser que conhece, 0 homem, nesse caso. Nesse sentido, a teatralidade instintiva
de Evreinov nos abre um vasto caminho de investigacao e autoinvestigagcao dos
modos de ser (da presenca) diversos dagueles do cotidiano (auséncias), mas que

ja existem enquanto projetos, rascunhos ou poténcias da pessoa e das coisas.

O contexto teatral, nessa direcao, garante que possamos empreender atividades
que visem aos conhecimentos sobre aquilo que se vive cotidianamente sem saber
- como as transformacoes do impulso natural propostas por Evreinov - e aquilo
das vivéncias e dos modus operandi da cotidianidade que pode ser diferente

nos diversos contextos, mas que nao ocorre pela falta de manejo da pessoa em

250

REPERT.

Salvador,
ano 20, n. 29,
p.233-257,
2017.2



relacao a situacao. Supomos que nao sé o impulso natural do homem para as
transmutagoes influencie as a¢oes deliberadas de teatralidade. Acreditamos,
também, que essas Ultimas possam reorganizar e ampliar o campo de ocorréncia
da teatralidade instintiva. Como ja dissemos anteriormente, uma esta imbricada
na outra e isso significa dizer que uma e outra se influenciam mutuamente. Ou
seja, a agao deliberada de autotransformacoes e de transformacoes do mundo
amplia e reorganiza essa natureza de conhecimento mais instintivo de que trata
ateatralidade de Evreinov; essa, por sua vez, influencia a gama de possibilidades
de futuras investidas na direcao das teatralidades deliberadas, sejam elas no

campo das artes, das performances culturais ou da cotidianidade.

Certamente, a ocupacao que se faz do mundo esta implicada pela infrateatrali-
dade da pessoa. Na medida em que ela intenciona algo, isto &, se direciona para
algo em uma aproximacao adjetivada, ela deixa ver pelo outro, mas também por
Si mesmo, tanto sua morfologia singular, quanto a sua presenca peculiar. Assim
como o conhecimento caracteristico da teatralidade enquanto transmutacao
repousa sobre as coisas, ele também pode repousar sobre essas duas dimen-
soes do simesmo. E aqui chegamos ao cerne do que estamos entendendo por
teatralidade de si-mesmo: a coisa objetivada é tanto a propria morfologia quanto
a presencamais ampla da pessoa no mundo. Ou seja, a teatralidade de si-mesmo
propoe um deslocamento das problematizacoes das relacdes das coisas entre si,
Ccomo no caso das teatralidades voltadas para a cena teatral, sejam as tentativas
de constru¢ao e manutengao da ilusao do movimento realista, sejam as tentati-
vas de dispor os elementos constituintes da poética teatral de modo arevelar o
teatro em si mesmo, para questionamentos da presenca de si no mundo. Como
ja apontamos, o proprio Evreinov (1936) reconhece que uma forte tendéncia do
impulso natural da teatralidade instintiva € a autotransformacao. Com a teatrali-
dade de si-mesmo, propomos, ainda que nao exclusivamente, que esse sejaum
foco deliberado e duradouro no ensino de teatro na educacao basica brasileira
institucionalizada. Ou seja, propomos que se voltem as acoes no ensino de teatro
paraaludicidade individual e coletiva e a investigacao simbaolico-acional pessoal
e do grupo, rumo a uma experiéncia contextual, simbdlica e operacional de siem
relagao a simesmo e a sua circunvizinhanga, nao idéntica (a experiéncia) aquela

vivida pela pessoa em sua cotidianidade.
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E, como afirma Machado (2011, p. 25),

Nesta chave, experienciar teatralidades prescinde de cenarios
no sentido tradicional do termo. E, no sentido da sociologia que
trabalha comas no¢oes de papéis sociais, quanto mais auténtica
a experiéncia daquele que performa, menos mascaras sociais,
figurinos rebuscados, dramaturgia pronta e requisitos cenogra-
ficos prévios seriam necessarios para a comunicacao transfor-
madora entre-humanos: aquela que nos surpreende por nao
ser previsivel, algo capaz de nos ‘tirar o chao’ - bem como nos

colocar ‘para cima’ na hora da queda.

A influéncia da teatralidade instintiva de Evreinov na escola russa, por volta de
1920, segundo Guinsburg (2008, p. 147), “serviu de fulcro a uma pedagogia que
recorreu ao espetaculo de massa, de fantasia, e a diferentes tipos de dramatiza-
cao.” Provavelmente, porque o foco continuou voltado para as relacoées do tipo eu
-objeto-outro nas experiéncias de emergéncia da teatralidade deliberada; o outro
enguanto coletividade. Tal fato parece seguir na direcao proposta por Evreinov de
que o espectador deveria ser ele também “ator”, no sentido de vivenciar e sentir
ele proprio tudo 0 que se passava no palco, nao na direcao de aproximacoes
com arealidade da vida, mas sim com um estado Ildico e prazeroso de se revelar
“segredos a existéncia”, aspecto comum as manifestacoes artisticas de massa,
como carnavais e folguedos. Para o diretor russo, o teatro deveria ser a fonte de
prazer do encontro com o surpreendente, com o belo, com a transmutacao, que

oraintensifica, ora desperta o instinto de transformacao adormecido na pessoa.

No que estamos propondo, a balan¢a pende muito mais para o lado do eu do que
do outro,como se da nas proposicoes de Evreinov. Nao se trata de vivenciar algo
propiciado por um outro para o eu. Ao contrario, trata-se de desdobrar a presenca
peculiar de sisobre si-mesma e encontrar, na propria morfologia particular e nos
modos de ser-no-mundo, agoes desviantes. Trata-se do reconhecimento por
si e pelo outro da poténcia transformadora que possuem as acoes desviantes,
muitas vezes nao conscientes ou nao deliberadas pela pessoa. Trata-se, com
a teatralidade de si-mesmo, de propiciar, valorar positivamente e ampliar situ-

acgoes de fratura do instinto corrente de transmutacao do mundo e colocar-se
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como 0 objeto das relacoes eu-objeto-eu e das relacoes eu-objeto-outro. Ou
seja, uma pedagogia do teatro pautada na teatralidade de si-mesmo nao vai se
debrucar prioritariamente sobre os grandes espetaculos, espetaculariza¢coes ou
manifestacoes de teatralidade coletivamente construidas; corre, ao contrario, ao
encontro de como se constroi e se exerce a presenca peculiar de cada pessoa
(em sua fragilidade) e vai problematizar essa mesma presenca. A teatralidade
de si-mesmo existe na direcao do que propoe Piemme (2003), desobrigar-se
das estéticas dominantes e adentrar em estéticas minoritarias, reveladoras e
questionadoras de identidades especificas (presencas peculiares). Segundo o
encenador francés, o teatro assumiu seu lugar periférico nas sociedades contem-
poraneas, e exatamente porisso & o contexto ideal para problematizar aspectos
da existéncia e das relacoes com que o mainstream das manifestacoes humanas

nao tem condicoes ou desejo de se preocupar.

CONSIDERAGOES (AINDA
QUE NAO SEJAM FINAIS)

Quando propomos que a teatralidade de si-mesmo seja um
dos caminhos do ensino de teatro na educacao basica institucionalizada, o que
buscamos € que a pessoa possa experienciar a si-mesma como diversa do seu
cotidiano, desde que sempre remetido a ele. A situacao de teatralidade seria o
caminho de se despregar da presenca cotidiana que se tem e de se adentrar
aspectos de si-mesmo “que sao segredos da propria existéncia” para a pessoa,
sao ocultados da sua existéncia cotidiana, na direcao da ideia de infrateatralidade.
Assim, nao almejamos a clivagem,* como afirma Féral (2015, p.101-112), na esteira
de um isolamento da pessoa e da acao em relacao a cotidianidade. Ao contrario,
pretendemos oportunizar a experiéncia de confronto da presenca cotidianacoma
situacao e a experiéncia de si-mesmo propiciadas pela teatralidade de si-mesmo.
Ou seja, nao s6 as materialidades e morfologia garantiriam a conexao com a “re-

alidade”, nos termos da autora, a relacao dialética entre teatralidade e cotidiano,
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4 Féral (2015, p. 109-110)
afirma que a teatralidade
resulta de uma série de
clivagens; “a primeira
clivagem que o olhar do
espectador realiza separa a
acao ou o sujeito observado
do espaco cotidiano que o
rodeia. Assim, isola a agao
de seu entorno g, dessa
forma, consegue localizd-la
em outro espago, onde a re-
presentagao pode seguir”;
“[...] a segunda clivagem
acontece no préprio nucleo
da representacao e mais
uma vez opde realidade e
ficcdo, agora no nivel da
ilusdo. Efetivamente, cada
evento representado ins-
creve-se ao mesmo tempo,
na realidade (por meio

da materialidade sempre
presente dos corpos ou
objetos e também da agdo
em vias de se desenvolver)
e na ficcdo (as agdes e os
eventos simulados reme-
tem a ficcdo, ou pelo menos
aumailusdo)”; a terceira
clivagem “[...] tem relacao
especifica com o ator. Liga-
se 3o esclarecimento do
equilibrio precario que este
deve estabelecer, em seu
intimo, entre as forgas do
pulsional e do simbélico”.



Nnos nossos termos, mas também o todo das acoes simbdlicas (BOESCH, 1991)

empreendidas pela pessoa.

A diferenca primordial do que estamos propondo para o que propoe Féral sobre
a clivagem (clivagens, no caso da autora) é que ela esta no sentido da teatra-
lidade espetacular e da mimese, enquanto nds NOs apoiamos no principio da
transmutacao e, mais especificamente, da autotransformacao, enquanto teatra-
lidade. Quando analisa uma assisténcia que realizou no Brasil de um espetaculo
de teatrum mundi, de Eugénio Barba, a autora explicita uma situagcao em que os
espectadores, ja a espera do fenémeno teatral, avistam fumaca, em uma ilha
proxima ao local da encenacao, assim como avistam um barco. Para Féral, os dois
elementos instalam “certa teatralidade”, ou 0 que ela chama de “forma latente
da teatralidade”; entretanto, aos poucos, a plateia se da conta de que apenas o
barco faz parte da encenacao. Com base nessa situacao, Féral afirma que “[..] na
identificacao da teatralidade foi a expectativa de teatro que modificou o olhar do
espectador e semiotizou aquilo que o cercava. Esse estado levou-o0 a ver teatra-

lidade mesmo onde ndo havia”. (FERAL, 2015, p. 106, grifo nosso)

Dois aspectos dessa afirmacao merecem atencao na nossa argumentacao.
Primeiro, a experiéncia da fumaca pelos presentes, dado o contexto teatral, pro-
vavelmente nao se configurou como na situagao cotidiana. Mesmo que o ence-
nador nao tenha pretendido a fumaca, o olhar do espectador “ocupou-se” dela
no ato de sua ocorréncia. Ou seja, o contexto garantiu a fumaca o rascunho da
teatralidade que foi concluido pelo ir-ao-encontro-de do olhar do espectador.
Nesse caso, nao podemos afirmar que nao houve teatralidade, apenas que nao
houve certa teatralidade mimética, teatral. Como a propria autora afirma, a tea-
tralidade “[...] pode acontecer por iniciativa do ator que manifesta sua intencao
dejogo ou do espectador que toma a iniciativa de transformar o outro em objeto
espetacular”. (FERAL, 2015, p. 108, grifo nosso) Ainda que bastante vinculada ao
contexto teatral, a propria autora reconhece a possibilidade de que o olhar faca
emergir o espetacular na coisa. No que estamos analisando, o proprio contexto
teatral garantiu a fumaca essa possibilidade de ser tomada, como o foi, segundo
a propria autora, como “objeto espetacular”. Isto &, na verdade, o que nao se esta-
beleceu, e mesmo assim, a posteriori, foi o ato teatral. O espectador selecionaa

fumaca, vai ao encontro dela, e ao descobrir que nao se tratava de uma situacao
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cénica, pode desvincula-la da suaracionalizacao sobre o espetaculo, mas nao de

suas sensacoes e experiéncias durante o espetaculo.

O segundo aspecto relevante para nossas discussoes é que, nesse caso especi-
fico apontado pela autora, & o contexto teatral espetacular que facilita a aproxi-
macao adjetivada da pessoa com a coisa, nesse caso, a fumaca. Todavia isso nao
nos permite afirmar que somente nesse contexto (teatral) teriamos a presenca
da teatralidade; em especial se hos debrugcarmos sobre experiéncias de infrate-
atralidade na perspectiva de situacoes eu-objeto-eu. Nossa proposi¢cao sobre
a teatralidade de si-mesmo, nessa medida, vai de encontro com a pretensao da
autora de que a teatralidade “[...] s6 pode ser apreendida por meio de manifes-
tacoes especificas, deduzidas da observacao dos fenémenos ditos “teatrais”
(FERAL, 2015, p.107) e amplia o mapa das relacoes possiveis entre ensino de te-
atro naeducacao basicainstitucionalizada, teatralidade e processos pessoais de

construcao de conhecimento sobre os modos pessoais de operar no € o mundo.
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