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Entre orquestracao e dramaturgia — pesquisa sobre o modo de composicao
dramaturgica do Théatre du Radeau

Rafaella Uhiara
Sorbonne Nouvelle. Mestranda.
Dramaturgia contemporanea. Marie-Madeleine Mervant-Roux.

Resumo: O objetivo desta pesquisa € compreender como a dramaturgia contemporanea se
comunica com o seu publico dada a auséncia do sistema de convengdes aristotélico. Ndo se
baseando mais na linearidade de uma fabula, mas estruturando um pensamento que
trabalha a simultaneidade, esse teatro contemporaneo — muitas vezes definido como pds-
dramatico, performativo ou escritura de palco — busca comunicar 0 que escapa ao
pensamento logico-racional.

O caso estudado é o Théatre du Radeau, cuja dramaturgia se estrutura em elementos da
linguagem musical. Nesse grupo, importantes elementos do sistema aristotélico como
personagem, acao e intriga sdo substituidos por uma estrutura polifénica organizada pelo
ritmo e modulada pela variagao e repeticao dos eventos.

Palavras-chave: dramaturgia contemporanea

No fim da década de 1990, o teatro contemporaneo foi denominado ‘pés-dramatico’
pelo tedrico alemao Hans-Thies Lehmann'. Com o intuito de “escrever ‘apés’ o teatro pés-
dramatico — colocando a prova algumas de suas hipoteses a partir de experiéncias
estritamente contempordneas.”, Bruno Tackels propde a expressdo ‘escritura de palco®.
Uma terceira terminologia é sugerida por Josette Féral: ‘teatro performativo™ . Esse termo
nos sugere que, mais do que ‘apdés o drama’ ou do que um novo tipo de escritura que nao
parte do texto, o teatro contemporaneo se caracteriza por uma forte influéncia da
‘performance art’. Essas diferentes nomenclaturas, apesar de mostrarem entendimentos
diferentes do teatro contemporaneo, colocam em evidéncia a ideia de que a dramaturgia
contemporénea nao se baseia mais nos elementos que eram considerados desde
Aristoteles fundamentais para a arte dramatica. No caso do Théatre du Radeau, a lacuna
deixada pelo modelo aristotélico € preenchida por elementos provenientes do modo de
composicao musical. Nesse modo de estruturacao dramaturgica proposto pela companhia
francesa, a linearidade da fabula da lugar a polifonia da simultaneidade dos eventos e dos
elementos que os compdem; as convengdes e 0s signos sao substituidos pela repeticao e
variagao dos elementos cénicos; a continuidade e a fluidez tomam o lugar da fragmentagao
e das quebras criadas pela linguagem codificada e, por fim, ao invés da “grande agao”

aristotélica, é o ritmo que organiza e confere uma coeréncia a obra.

! Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, L' Arche éditeur, Paris, 2002, p.22.
’Bruno Tackels, Fran¢ois Tanguy et le Thédtre du Radeau, Les solitaires intempestifs, cole¢do écrivains de
plateau, Besangon, 2005, p.10.
3,4 . ,

écriture de plateau
* Josette Féral, “Entre performance et théatralité : le théatre performatif” in : Thédtre/public, n. 190, “L’avant-
garde américaine et I'Europe”, Gennevilliers, 2008.
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A partir de uma decupagem da estrutura ritmica do espetaculo Coda (2005), é
possivel perceber em sua composicdo a repeticdo de uma estrutura nomeada aqui
“unidade”. Cada uma dessas “unidades” é constituida por um crescendo divisivel em trés
“movimentos”. O primeiro movimento se define por ser o mais lento, silencioso, escuro e
também o que contém menos informagdes simultaneas. Ele também se caracteriza por uma
iluminagéo fria, um siléncio inicial e um solildquio monocdrdio e baixo, terminando com a
entrada de um novo elemento que dinamiza o ritmo da cena. O segundo movimento € um
degrau de transi¢cao entre 0 movimento mais lento e o mais rapido. E, finalmente, o terceiro
movimento, 0 mais rapido, claro e com mais informagbes simultaneas, se inicia com a
invasdo de varios de seus elementos no movimento anterior. Ele é composto pela
combinacgao de todos ou varios dos seguintes elementos: muitos atores em cena, musica
alta, falas incompreensiveis e simultdneas, barulho e deslocamentos mais dinamicos.
Dentro desse mecanismo, o Radeau modula o interesse do espectador por meio de fluxos
de vai-e-vem, alternando momentos luminosos com muita informagdo com momentos mais
escuros onde nada parece acontecer.

Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Média das
1 2 3 4 ) 6 duragdes
Duragdo da

unidade 00:10:15

Inicio do 1

) 00:00:18 | 00:20:10 | 00:28:50 | 00:36:55 | 00:47:39 | 00:53:24
movimento

Fimdo 1’

. 00:07:50 | 00:23:40 | 00:29:44 | 00:42:40 | 00:49:18 | 00:55:04
movimento

Duracdo do 1’

. 00:07:32 | 00:03:30 | 00:00:54 | 00:05:45 | 00:01:39 | 00:01:40
movimento

Inicio do 2

. 00:07:50 | 00:23:40 | 00:29:44 | 00:42:40 | 00:49:18 | 00:55:04
movimento

Fim do 2’

. 00:14:15 | 00:25:15 | 00:35:06 | 00:44:57 | 00:51:22 | 01:00:01
movimento

Duracdo do 2’

: 00:06:25 | 00:01:35 | 00:05:22 | 00:02:17 | 00:02:04 | 00:04:57
movimento

Inicio do 3’

. 00:14:15 | 00:25:15 | 00:35:06 | 00:44:57 | 00:51:22 | 01:00:01
movimento

Fim do 3’

. 00:20:10 | 00:27:36 | 00:36:55 | 00:47:39 | 00:53:24 | 01:03:00
movimento

Durag3o do 3

. 00:05:55 | 00:02:21 | 00:01:49 | 00:02:42 | 00:02:02 | 00:02:59
movimento

Decupagem da estrutura ritmica do espetaculo Coda (2005).

O que salta aos olhos nessa decupagem ¢é o fato de todas as unidades terem uma
mesma duracdo média de aproximadamente 8 minutos, com exce¢cdo da primeira, cuja

duracdo ultrapassa o dobro dessa média. Essa disparidade nos indica uma importante
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carcteristica dramaturgica desse espetaculo: dada a auséncia de convengdes pré-
estabelecidas — auséncia de narrativa, de personagem ou de outros elementos familiares ao
publico — o inicio € o momento no qual o espetaculo fornece todos os instrumentos
necessarios para o espectador fruir com a obra e, por isso, o espectador precisa de tempo
para se habituar com o ritmo do espetaculo e para comecgar a entender como ele deve
assisti-lo (no sentido de compreender qual a linguagem e o imaginario propostos). Sendo
assim, essa primeira unidade serve de modelo para as outras, contendo todos os elementos
estruturais e imagéticos que serdo retomados ao longo do espetaculo. As unidades
seguintes tém, portanto, a possibilidade de jogar com estruturas ou imagens ja conhecidas
pelo espectador. Esse jogo se faz necessario nessa obra desprovida de convencgdes pré-
estabalecidas, pois a comunicacdo depende de um referencial comum entre locutor e
destinatario. Nesse espetaculo, assim como na linguagem musical, essa memadria comum
entre espectador e espetaculo é construida dentro da propria obra a partir de repeticdes e
de variagdes dos elementos e estruturas que compdem o espetaculo. Nesse fragmento de
uma transcricao do curso “Linguagem e estruturagdo musical’, o Prof. Dr. Willy Corréa de

Oliveira explica como se da a construgdo da meméria na estrutura musical:

O que a musica comunica? Um pensamento musical. [...]
A musica nao diz concretamente como a linguagem oral,
por exemplo. Na linguagem musical um signo ndo esta
posto no lugar de alguma coisa do qual ele é o
significante. A musica nao diz ‘o quadro-negro é verde’.
A musica diz outras coisas: o sistema de referéncia, os
materiais (enquanto alturas, timbres, intensidades,
duragdes), as relagdes praticadas pelo pensamento do
compositor entre todos os elementos componentes da
obra. Mas o que se comunica, definitivamente, na
musica, € a memoria: todas as variaveis possiveis das
relacbes entre os materiais musicais que devem ser
fixados através de repetigdes ou variagbes. A memoria é
fundamental para a comunicagédo. Para conhecer uma
lingua e entender o significado das palavras, a memoéria
é fundamental. Se digo que o quadro-negro é verde,
todos sabem o que é um quadro e o que é verde. Se
digo ‘the blackboard is green’, sé ird entender quem
souber inglés. Mas, se conhecemos, de antem&o, as
palavras, entendemos a mensagem. Isso se da porque a
linguagem oral é duplamente articulada. O significado
esta atrelado ao significante. O som e o sentido estdo
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gravados na memoria. Quando digo ‘verde’, a memodria
Ihe traz um modelo de verde e, essa associagcédo lhe
permite compreender a mensagem. Mas na musica nao
€ assim. [...] ndo se pede que os ouvintes conhegam o
tema de antem&o. O compositor da os dados colocando-
0s, memoravelmente, de duas maneiras: ou pela
repeticao, ou pela variagéo.5

No caso do Théatre du Radeau, a auséncia da estrutura linear de uma fabula, de um
encadeamento causal entre as acdes e de convencgdes coloca em evidéncia a materialidade
dos elementos cénicos: 0 cenario ndo representa lugar algum, ele apenas propde mudancgas
de perspectiva para jogar com a percepgao do espectador; as falas ndo devem ser
entendidas ou interpretadas, elas se propdem apenas a criar sonoridades e a brincar com
essa imagem de um ser falante®. Nenhum dos elementos cénicos representa, significa ou
remete a qualquer outra coisa. Tudo o que o Radeau propde a seu publico s6 pode ser dito
com os elementos e ferramentas do proprio teatro. Essa recusa da figuracdo em detrimento
de uma ateng¢ao mais voltada aos materiais e a propria linguagem € uma manifestacao de
toda a crise da representacdo que marca o século XX. O filésofo francés Jean-Francgois
Lyotard define a pés-modernidade como a época do fim da era das grandes narrativas’ e
afirma que a experiéncia estética é o que resta para alimentar o espirito desse homem pds-
moderno que ja nao acredita mais em Deus, na revolugado, em qualquer tradicdo e que ja
nao tem mais nenhuma utopia, dada a sua consciéncia da finitude da civilizagao que ele
integra.® Representativo do espirito dessa época, a arte do Radeau ndo significa nada,
apenas propde uma experiéncia estética.

A experiéncia proposta pelo Radeau é fundada na continuidade e na fluidez do
pensamento poético organizado pelo ritmo e ndo por signos. A auséncia de signos
possibilita que o fluxo entre os eventos seja continuo, como na linguagem musical. O tema
de uma obra organizada pelo ritmo € inapreensivel porque esse pensamento € fundado no
fluxo continuo, e nao no encadeamento légico de idéias precisas. Organizada pelo ritmo, a
dramaturgia do Radeau comunica 0 que o signo é incapaz de expressar, pois 0 pensamento

ritmico constitui um discurso que n&o pode ser dito de outro modo, ja que o ritmo, assim

> Transcrigdo da disciplina « Linguagem e estruturagao musical » ministrada pelo Prof. Willy Corréa de Oliveira
na Universidade de Sao Paulo. Anexo da dissertacdao de mestrado Por um ouvir materialista histérico de
Alexandre Ulbanere sob a orientacdo de Alberto lkeda, defendido na UNESP em 2005, p. 17.

o) que se torna evidente com a auséncia de legenda nas apresentagdes que a companhia faz no exterior, como
foi o caso das representagdes de Coda no Sesc Belenzinho e no Festival de Curitiba em 2005.

7 Jean-Francois Lyotard, La condition postmoderne, Minuit, Paris, 1979.

8 Idem, Moralités postmodernes, Galilée, colegdo débats, Paris, 1993.



como o tema do que ele organiza, fala do que nos é desconhecido.’ E é exatamente nesse

aspecto que reside o interesse desse tipo de obra, afinal,
Se a poética existe, é justamente para pensar [...] ‘0 que
ndo tem nome até agora’. E que outro espetaculo nos da
a linguagem, sendo que falamos sem saber. Porque

falamos para saber. '
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