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Sem a logica da representacéo, o teatro pos-dramatico faz
do espaco cénico uma paisagem em movimento e leva o
espectador a um novo modo de percepc¢do, COmo na peca
Cacilda!, homenagem a atriz maior do teatro brasileiro
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editorial

Talentos a prova

sta edicdo especial de Humanidades sobre o
teatro pos-draméatico marca a continuidade da revista neste
ano em que a Editora Universidade de Brasilia busca uma
identidade maior com o publico leitor. Dessa determinacdo esta
presente a paixdo pelo fantastico universo da leitura. Essa é a
marca irrefutavel de um projeto que acompanha a Editora desde
a sua criacdo que, sem perder a visdo de conjunto do saber acadé-
mico, tem nas relacdes fundadas no espirito critico a intencdo de
construir uma linha editorial voltada a atender as transformagdes
e indagacgdes do mundo moderno.

E a revista Humanidades, que tem em sua trajetoria histdricos
conselheiros como Jorge Luis Borges, Claude Lévi-Strauss, Karl
Deutsch, Karl Popper, Mario Schenberg, Mario Vargas Llosa, Nor-
berto Bobbio, Ralf Dahrendorf e Raymond Aron, dentre tantos
nomes de destaque no cenério intelectual, continuara a servir de
propagadora do pensamento humanistico.

Coordenada pelo professor e editor Jacob Guinsburg, esta edicdo
contempla um rico e vasto legado da civilizag&o grega, o teatro. Tudo
comegou com a tragédia. Ligada a religido e a poesia, a tragédia, que
em suaetimologiasignificao canto aimolagdo do bode (tragos, oidia)
- 0 canto se associa a forma poética, e o bode, animal ligado ao culto
de Dioniso, estd associado areligido -, € mais que um género literario.

Dos anos 400 a.C. até hoje, o teatro sempre nos permitiu expe-
rimentar o imaginario criativo. Tanto artistas quanto espectadores
dessa genial arte, sentimos a emocgdo dos papéis apresentados de
modo tangivel e que acabam por interferir em nosso “mundo real”
Dessa afinidade de sentimentos, fica o que disse o ator francés Louis
Jouvet (1887-1951), que viveu no Brasil durante dois anos, fugindo
da Segunda Guerra. Para ele, nos momentos em que ator e especta-
dor se comunicam, se op&em e se completam no segredo de si mes-
mos, permanecem tdo misteriosos como as correntes maritimas.

Para o leitor de Humanidades, transmitimos nas paginas a seguir
um pouco deste vasto territorio da criatividade. O teatro, no seu pa-
pel de elemento transformador, provoca e estimula a reflexéo, crian-
do reacgdes diversas como duvidas, certezas, iras, inconformismo..

Detalhe de Circo de Calder, acrilico sobre tela

Inés Ulhéa - Editora
Ricardo Araujo - Presidente do Conselho Editorial
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Humanidades no pds-dramatico

ste conjunto de trabalhos re-
Une a contribuicdo de pro-
fessores e realizadores tea-

mais especificos sobre a sua qua-
lificaclo para fazer parte desta
edicdo especial de Humanidades,

trais que, em salas de aula, palctanto mais quanto os seus en-

ou arenas de teatro, discutem e
pdem em pratica as propostas
gue 0 movimento cénico da mo-
dernidade vem desenvolvendo
internacionalmente e no Brasil.
Nenhum dos colaboradores que
aqui refletem e sintetizam o seu
modo de ver e a sua experiéncia
com respeito ao tema proposto
requer uma apresentagdo mais
prolongada, visto que sdo ampla-
mente conhecidos por seus cur-
sos, palestras e artigos. Alguns
deles, assinaladamente, por tra-
balharem na cena brasileira, com
espetaculos que vém marcando
com seus nomes 0 processo das
artes dramaticas e “pOs-drama-
ticas” no pais. Por isso mesmo,
creio que dispensam comentarios

saios, pontos de vista, propostas
e criticas falardo por si, direta-
mente ao leitor, e receberdo a sua
san¢do ou, eventualmente, a sua
discordéancia... Entretanto, como
proponente desse conjunto e um
de seus coordenadores, desejaria
aproveitar o ensejo para assina-
lar, a meu ver, um aspecto que 0s
textos ora agrupados oferecem: o
da intima relacdo que denotam
entre a faina académica e a prati-
ca artistica. Temos aqui teoriza-
dores, cuja preocupacgdo central
é a obra cénica, o espetaculo, a
performance enquanto tal. Isto
é, como realidade no espaco fisi-
co e ficcional do dramético e do
pés-dramético. Temos também
diretores, encenadores e atores,

J. g>»>i«SBuM

que tém em seu campo, ndo so
visual, como intelectual e, mais
ainda, corporal, como ponto de
mira essencial, a preocupagéo de
responder ao debate e as solicita-
¢Oes da contemporaneidade, nos
termos que Lehman procura ca-
tegorizar no fendbmeno que ele
enfeixa no pés-dramético. Néo
sO isto, como o que é da maior
importancia, o de introjeta-lo em
suas realizagBes artisticas, im-
primindo-lhes a concretitude da
obra. Ao dar expressdo ao tema
e a discussao que percorrem 0s
ensaios ora estampados em suas
paginas, Humanidades pde em
evidéncia o seu compromisso nao
s6 com o saber e a pesquisa no
espacgo universitario, mas, nao
menos, com o embate das idéias
e 0 processo criativo nas suas for-
mulagbes mais instigantes e desa-
fiadoras de nosso tempo. *

APRESENTACAO
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SUbverSéO no paICO Silvia Fernandes

Ha trinta anos pesquisadores tentam entender os vetores dos processos cénicos

gue sacudiram o teatro dramatico para chegar no pés-dramatico e buscam a

pluralidade fragmentaria da cena contemporanea

0 exaustivo estudo da cena
contemporanea, apresen-
tado no livro O teatro pés-

situam em territérios bastardos,
miscigenados de artes plasticas,
mausica, danga, cinema, video,

dramaético, Hans-Thies Lehmperformance e novas midias. Fa-

comeca na busca dificil para
organizar vetores de leitura dos
processos cénicos multifacetados.
Eles caracterizam especialmente
0 teatro dos anos 70 aos 90 do
século passado.! A dificuldade
é semelhante aquela enfrentada,
antes dele, por varios pesquisa-
dores. 1sso porque o conceito de
poés-dramatico vem juntar-se a
uma série de nomeacdes que, ha
pelo menos trés décadas, tenta
dar conta da pluralidade frag-
mentaria da cena contemporanea,
especialmente dessas espécies es-
tranhadas de teatro total.

Ao contrario da gesamtkus-
twerk wagneriana, elas rejeitam a
totalizag&o e tém como trago mais
evidente a freqiiéncia com que se

Zem OpPGAO POor Processos criativos
descentrados, avessos a ascendén-
cia do drama para a constituicao
de sua teatralidade e seu sentido.

No percurso de definigdo do
pos-dramético, Lehmann men-
ciona a terminologia que o an-
tecedeu, referindo-se aos teatros
multimidia, da desconstrugdo, do
gesto e do movimento e, espe-
cialmente, ao teatro energético
de Jean-Frangois Lyotard, termo
cujo descarte justifica por acredi-
tar que desloca o foco da tradicéo
do teatro dramatico. Apesar disso,
é visivel seu interesse pelo con-
ceito, em que se detém para su-
blinhar que o filésofo francés tem
na poética de Antonin Artaud
sua principal fonte de inspiracéo.

Na cena da crueldade, a sinali-
zacdo cristalizada nas expressdes
gestuais e vocais do ator e nas figu-
ragdes e encadeamentos espaciais
gue propde se aproximaria de pro-
cessos de assimilacdo preconceitu-
al e afetiva, caminhando mais em
direcdo ao mimetismo de Roger
Caillois do que no sentido da mi-
mese enquanto imitagdo de acdes.

O teatro energético, observa
Lehmann, ndo é um teatro de sig-
nificacdes. E um teatro de intensi-
dades, forgas e puls@es de presen-
¢a, que ndo esté sujeito a logica da
representacdo.?

Quanto as categorizacdes do
pdés-moderno, o ensaista as rejei-
ta por considera-las meramente
periddicas, enquanto o pés-dra-
maético teria a vantagem de se
referir a um problema concreto
de estética teatral. Pensando as-
sim, estabelece as bases de seu

SUBVERSAO NO PALCO



argumento a partir da definicdo
do teatro dramatico como aquele
que obedece ao primado do texto
e se subordina as categorias de
imitacdo e acdo. Ainda que, evi-
dentemente, elementos cénicos o0
constituam, é o texto dramético
gue lhe garante a totalidade nar-
rativa e, por consequéncia, um
significado previamente definido,
que a combinacdo harmonica de
recursos s6 faz reforcar. A princi-
pal idéia subjacente ao conceito
de teatro dramético é a da repre-
sentagdo de um cosmos ficticio,
gue se apresenta em um palco fe-
chado, ou teol6gico, como queria
Jacques Derrida, instaurado por
personagens que imitam acges
humanas com a intengédo de criar
uma iluséo de realidade.

Para sintetizar melhor seu con-
ceito, Lehmann observa que to
talidade, iluséo e reproducéo do
mundo constituem o modelo do
teatro dramatico. Afirma que a
realidade do novo teatro comeca
exatamente com a desaparicdo
do triangulo drama, agdo, imi
tacdo. O que acontece em escala
consideravel apenas nas décadas
finais do século 20. Para o es
tudioso, mesmo as vanguardas
histéricas ndo conseguem esca
par totalmente ao modelo, pois
preservam o essencial do teatro
dramatico ao permanecerem fiéis
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ao principio da mimese da ac&o.
A afirmacdo, bastante discutivel, é
nuancada logo a seguir pelo pro-
prio autor, especialmente quando
nota, nas vanguardas, o desloca-
mento da obra acabada para o
acontecimento teatral, evidente
no carater processual e imprevi-
sivel dos atos performaéticos dos
surrealistas, por exemplo.3

A estética do espetaculo

De qualquer forma, o0 que se per-
cebe na argumentacéo inicial de
Lehmann é o reforco de uma es-
pécie de simbiose entre drama e
teatro, que o ensaista reconhece
no periodo que considera dramé-
tico, e que explicita ao mencionar
o drama e a “estética teatral que
Ihe é inerente”4 A associacao é, no
minimo, redutora quando infere
que o drama, por si s6, determina
uma estética do espetaculo, sem
levar em conta as maneiras dis-
tintas como a forma dramética foi
encenada no decorrer da historia,
do palco convencional de Racine
as turbuléncias do naturalismo
de Antoine, para citar apenas dois
exemplos de como ela se alterou,
entrou em crise e recebeu trata-
mentos cénicos diferenciais.

O ensaista nem sempre subli-
nha que no longo periodo compre-
endido entre o classicismo francés

Reprodugédo

Cena de Apocalipse 1,11, do grupo

Teatro da Vertigem

e a ruptura das vanguardas, e mais
ainda no teatro moderno (que ele
parece considerar dramatico na
sua quase totalidade), ainda que
constituisse o eixo de producdo
do sentido, o drama era parte de
um sistema teatral que envolvia a
producdo de uma complexa ma-
terialidade cénica.

A omissdo das diferentes tea-
tralidades que deram suporte ao
drama fica ainda mais problema-
tica em casos radicais como o do
teatro barroco e o da obra-de-arte
total wagneriana. E o que obser-
va Luiz Fernando Ramos, ao re-
ferir-se a tradi¢do do espetéculo.
Lehmann menciona essa tradicéo,
mas apenas no caso especifico
do teatro de Robert Wilson em
gue reconhece que ele se situa na



linhagem do teatro barroco de
efeitos, das maquinarias teatrais
do século 17, das méascaras jaco-
binas, do teatro-espetaculo vito-
riano, e preserva seu parentesco
com os shows do circo moderno,
além de assemelhar-se as pecas-
paisagem de Gertrude Stein.5

Encenagdes autorais

Mas na definicdo de seus pressu-
postos, mesmo quando recorre
a Peter Szondi, Lehmann néo
ressalta a situacdo instavel do
drama absoluto no final do sé-
culo 19. N&o tem o cuidado de
outros analistas ao registrar as
mudancas paulatinas da forma
dramatica em relagdo ao palco
que a concretizou. E o que faz,
por exemplo, Raymond Williams,
ao indicar os passos que culmi-
naram na transformacao radical
do drama no final daquele século,
qguando textos abertos, como 0s
de Tchekhov, passaram a necessi-
tar de encenagdes autorais, como
as de Stanislavski, para se reali-
zarem.6 O mesmo pode-se dizer
do estudo decisivo de Martin
Puchner, Stage fright, quando é
examinada a oscila¢do dindmica
entre a teatralidade e as posicoes
antiteatralistas de defesa do texto,
representadas especialmente por
Wagner e Mallarmé.1

Isso ndo impede que Lehmann
analise, em breve passagem, a re-
teatralizacdo e a autonomia da lin-
guagem cénica a partir de 1900.
Ele considera essa data o marco
de entrada do teatro no século da
experimentacdo, quando a cena
passa a refletir sobre suas préprias
possibilidades expressivas, inde-
pendentes de um texto a encenar,
e se concentra sobre a realidade
teatral em prejuizo da representa-
¢ao do mundo.§

"Para Lehmann, 0 teatro pos-dramatico
ndo é apenas um novo tipo de escritu-
ra cénica. £ um modo novo de utilizacio
dos significantes no teatro, que exige
mais presenca que representagdo, mais
experiéncia partilhada que transmiti-
da, mais processo que resultado, mais
manifestacdo que significagdo, mais
impulso de energia que informagao.

Esse movimento de autonomia
é impulsionado pelo nascimento
do cinema no periodo, quando a
representacdo de acdes por seres
humanos no palco é ultrapassada
pelo recurso a imagem-movimen-
to que, sem duvida, reproduz a
realidade com mais eficécia. De
acordo com Lehmann, é a partir
dai que a teatralidade comeca a
ser trabalhada, ainda que timida-

mente, como dimensado artistica
independente do texto dramatico,
em um processo de autonomia
que se completa apenas no final
do século 20.

A esse respeito, € importante
lembrar a fundamental anélise da
autonomia dos processos cénicos
qgue Bernard Dort realiza em La
réprésentation émancipe, publi-
cado em 1990, da mesma forma
que Patrice Pavis, em L'heritage
classique du théatre postmoderne.
Lehman acusa Pavis de confusédo
de otica por desenvolver a hip6-
tese de que o teatro pés-moder-
no teria necessidade das normas
classicas para se afirmar. Segun-
do Lehmann, mesmo a arte que
nega pela provocacdo deve criar
0 novo com base em sua propria
substéncia, ganhando identidade
a partir de si mesma e nédo pela
negacdo das normas anteriores.
Problema em que ele proprio pa-
rece incorrer ao definir a cena
contemporanea por oposi¢ao ao
drama e ao enfatizar a presenca
dos membros do organismo dra-
matico no teatro pos-dramatico,
mesmo como estrutura morta.)

Corpo e espago
Na sequéncia do estudo, o apon-

tamento historico amplia-se quan-
do o ensaista passa a referir-se

SUBVERSAO NO PALCO
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aos criadores e aos movimentos
que considera constituintes da
pré-historia do pos-dramatico.
D& atencdo especial a George
Fuchs e a seu conceito de drama
enquanto movimento ritmico do
corpo no espaco, Alfred Jarry e o
surrealismo, Antonin Artaud e o
teatro da crueldade, Stanislaw Ig-
nacy Witkievicz e o teatro da for-
ma pura, Gertrude Stein e as pe-
cas-paisagem, que rompem com
a tradicdo do teatro dramatico.

Monoélogo poético

Para Lehmann, o teatro simbolis-
ta do final do século 19 também
representa uma etapa decisiva no
caminho do pds-dramético, pois
0 caréater estatico de sua drama-
turgia, com tendéncia ao monélo-
go poético, opBe-se frontalmente
a dinamica linear e progressiva
do drama. Segundo sua concep-
¢do, o teatro estatico de Maurice
Maeterlinck representa a primei-
ra dramaturgia anti-aristotélica
da modernidade européia, cujo
esguema nao é mais a agdo, mas
a situacdo. Apesar disso, 0 autor
belga ndo renuncia a ilusdo da
realidade, ruptura que s6 acon-
tece com as formas pos-dra-
maticas do final do século 20.

Como se pode notar, a auséncia
do drama e a quebra da iluséo de
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realidade compdem as linhas di-
visérias entre o teatro dramatico e
0 poés-dramatico. Por ndo atraves-
sarem inteiramente essa frontei-
ra, tanto o teatro épico de Bertolt
Brecht quanto o teatro do absurdo
continuam a pertencer a tradicéo
do dramatico.

No caso do encenador alemao,
Lehmann justifica seu julgamen-
to ao afirmar que a “teoria de
Brecht contém uma tese funda-
mentalmente tradicionalista: a
fabula continua, para ele, a chave
do teatro”. No entanto, o teatro
brechtiano tem carater modelar
exatamente por incluir o processo
de representacao naquilo que é re-
presentado e exigir uma recepcao
produtiva do espectador. E por
essa razdo que Lehmann consi-

dera o teatro pds-dramético um
teatro pos-brechtiano.10

Ao aprofundar suas distingdes,
Lehmann faz questdo de subli-
nhar que o Zeitgeist em que se
originaram as criagdes do teatro
épico e do absurdo é muito dis-
tinto do contemporéaneo.

A atmosfera do absurdo tem
fontes politicas e filos6ficas na
barbéarie representada especial-
mente pelo exterminio nos cam-
pos de concentracdo da Segunda
Guerra Mundial e na destruicéo
de Hiroshima. A ansiedade me-
tafisica diante do aviltamento da
condicdo humana no imediato
pOs-guerra esta muito distante do
ceticismo e do niilismo dos anos
1980 e 1990, em que o teatro pOs-
dramético tem maior afluéncia.

Reproducéo

Cena de Avenida Dropsie, espetaculo da Sutil Companhia deTeatro



Além do mais, ainda que certos
procedimentos da dramaturgia
do absurdo possam assemelhar-
se aos pos-dramaticos, é apenas
quando os meios teatrais colo-
cam-se no mesmo nivel do texto,
ou podem ser concebidos sem o
texto, que se pode falar em teatro
pos-dramatico.ll

Hermenéutica das formas

E interessante notar que o au-
tor ndo inclui Tadeusz Kantor
na linhagem de produgbes con-
taminadas pelo clima opressivo
do pés-guerra. Ainda mais ten-
do em vista que o artista polo-
nés realizou seus primeiros tra-
balhos exatamente no periodo
(O retorno de Ulisses é de 1944),
e se apropria, no teatro da mor-
te, das marcas e dos vestigios do
exterminio. O ensaista considera
Kantor um artista pos-dramatico,
talvez com base na hermenéuti-
ca das formas, enquanto Michael
Kobialka, outro pesquisador da
obra do encenador polonés, vé
no criador de A classe morta um
artista eminentemente moderno.12
Talvez Kantor seja, de fato, o
primeiro encenador moderno
a destruir os paradigmas do
teatro dramatico gracas a uma
verdadeira mimese estrutural da
guerra, inédita na assimilacao de

tema e forma, memaria e destrui-
¢éo, como acontece em Wielopole,
Wielopole, de 1980.

A despeito das ressalvas, ndo
se pode negar a inteligéncia da
resposta de Lehmann aos proble-
mas colocados pelo teatro con-
temporaneo. Ao partir do pres-
suposto de que a sintese desse
teatro é tdo problemética quanto
a aspiracdo a uma exegese sin-
tética, Lehmann demonstra no
trato com seu objeto que apenas
as perspectivas parciais sdo pos-
siveis. Sem alardear a opgao, é
visivel que adota as “conjuncdes
rizomaticas” de Deleuze como
dindmica de leitura. Recusa-se
a totalizar os processos hetero-
géneos da cena contemporanea
e opta por organizar seu estudo
de forma semelhante a do tea-
tro que analisa.13 Com base nessa
premissa, delineia os tragcos do
pos-dramético por constelacdo
de elementos, seguindo um mo-
vimento de anexacao de territ6-
rios para construir cartografias
superpostas que, a semelhanca

"A ansiedade metafisica diante do avil-
tamento da condicdo humana no ime-
diato pds-guerra esta muito distante do
ceticismo e do niilismo dos anos 1980
e 1990, em que 0 teatro pos-dramatico
tem maior afluéncia."

da teoria dos negativos de Kan-
tor, ou dos viewpoints de Anne
Bogart, abrem vias de acesso ao
teatro contemporaneo a partir de
varios pontos de vista.

Lehmann recorre, inclusi-
ve, a artista belga Marianne van
Kerkhoven para tecer relagfes en-
tre as novas linguagens teatrais e a
teoria do caos, com sua concepgdo
da realidade enquanto conjunto
de sistemas instaveis. O teatro res-
ponderia a essa instabilidade por
meio da simultaneidade de canais
de enunciacdo, da pluralidade de
significados e da estabilizagéo
precéria em estruturas parciais,
em lugar da fixagdo em um mode-
lo geral. A semelhanca do movi-
mento das particulas elementares,
a teatralidade explodida do pés-
dramatico tomaria direcGes tdo
diversificadas que seu Unico trago
comum seria o fato de se distan-
ciar da 6rbita do dramatico.

Horizonte impreciso

Ainda gque o procedimento garan-
ta a abrangéncia do panorama
tracado por Lehmann, é preciso
admitir que um de seus resulta-
dos é o esbogo de uma “pletora
de linguagens formais heterogé-
neas”. Nela transparece o proble-
ma apontado por Matteo Bon-
fitto em seu texto sobre o ator
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Reproducéo

Cena de O Livro deJ6

pés-dramatico. Em certas passa-
gens dessa cartografia expandida,
a dispersédo chega a tal ponto que
acaba diluindo a identidade do
objeto e permite ao autor incluir
na categoria do pdés-dramatico,
tanto os procedimentos forma-
listas da Opera visual de Robert
Wilson, quanto as encenacgfes de
textos filosoficos realizadas por
Jean Jourdheuil, para citar apenas
dois exemplos.

No teatro brasileiro, seria o
mesmo que considerar igualmen-
te pos-draméticas as encenacdes
de Gerald Thomas para a Trilogia
Kafka e a montagem de Ensaio so-
bre o Latdo, pela Companhia do
Latdo. Além do mais, a abertura
quase indiscriminada do mode-
lo acaba servindo de obstaculo
ao estabelecimento de diferen-
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ciacOes, 0 que acontece quando
0 ensaista procura distinguir o
teatro pos-dramatico da perfor-
mance, em argumentacdo pou-
co convincente.l4 Como observa
Bonfitto, a relevancia do instru-
mental de Lehmann ndo impede
que ele desenhe um horizonte
impreciso para 0 pés-dramatico.

Signos teatrais

E com o titulo de “Panorama”
que o0 autor inicia, no quarto ca-
pitulo do livro, o tragcado especi-
fico daquilo que considera signos
teatrais pdés-draméticos. Come-
¢a com a sintese da obra de trés
artistas que, a seu ver, utilizam
esses procedimentos de maneira
radical: Tadeusz Kantor, Klauss
Michael Griiber e Robert Wil-
son. Para introduzir a obra des-
ses criadores, recorre a categoria
de situacdo, que considera mais
adequada a nova cena. Ainda que
ndo tenha agdo no sentido de de-
senvolvimento de uma fabula, o
teatro desses artistas ativa sua di-
namica cénica por meio da mu-
tacdo das situagdes, espécies de
guadros em movimento e insta-
lagdes provisorias que viabilizam
0 encadeamento do espetaculo.

E a partir desse pressuposto
gue Lehmann analisa o teatro de
Tadeusz Kantor, o primeiro da

cena pés-dramética. Localiza o
trabalho do artista polonés entre
o0 teatro, o happening, a perfor-
mance, a pintura, a escultura, a
arte do objeto e do espaco. Enfati-
za, ainda, a forma insistente com
gue Kantor gravita em torno das
lembrancas da infancia que, assi-
miladas a vivéncia das duas guer-
ras mundiais, criam em cena uma
estrutura temporal de lembranca,
repeticdo e confronto continuo
com a perda e a morte. Seu te-
atro é uma “cerimodnia funebre
de aniquilagéo tragicébmica do
sentido”, observa Lehmann, que
vé no criador de Que morram 0s
artistas uma das vias da “acdo cé-
nica autbnoma do teatro puro”.15

Competicéo de palavras

Klaus Michael Griiber é 0 segun-
do encenador a receber um estu-
do especifico. Lehmann nota que,
mesmo utilizando textos drama-
ticos tradicionais, Griber con-
segue criar processos cénicos de
tal natureza que chega a operar
uma verdadeira desdramatiza-
cao nesses textos. Ao recorrer a
um procedimento pos-dramatico
de isotonia, o diretor transfor-
ma os didlogos dramaticos em
mero “combate oratério”, acirra-
das competi¢cbes de palavras que
v&o se repetir na dramaturgia de



Bernard-Marie Koltes. Da mes-
ma forma que o autor francés,
Gruber abafa os tempos fortes
dos textos dramaticos para criar
uma sucessdo de quadros sem
tensdo nem suspense. De onde se
conclui que, ao contrario do que
Lehmann parece defender, néo é
a auséncia de textos dramaticos
que assegura a existéncia de um
teatro pos-dramético, mas o0 uso
gue a encenacao faz desses textos.

Segundo Lehmann, as ence-
nacoes que Gruber realizou de
Tchekhov, por exemplo, lembra-
vam mais autocelebragdes do
métier teatral que propriamente
representacOes das pecas do dra-
maturgo russo, chegando a incluir
referéncias as cenas lendarias do
Teatro de Arte de Moscou. Em
certo sentido, é o que Cibele For-
jaz observa a respeito da monta-
gem de Cacilda!, texto e direcéo
de José Celso Martinez Correa, em
que o teatro da atriz e 0 do proprio
encenador séo o principal tema da
representagdo. Um projeto que se
inicia, no caso de Zé Celso, muito
antes, quando encena Na selva das
cidades, de Brecht. Méarcio Aurélio
considera o espetadculo uma rup-
tura no teatro brasileiro, pela for-
ma autoral de tratamento do texto
e pela contradigdo histérica que
expOe na destruicédo da cena.

E interessante constatar a com-

plementaridade dos textos de Mar-
cio Aurélio e Cibele Forjaz, que
ao escolherem dois espetaculos
do mesmo diretor, separados por
trés décadas, definem os limites
temporais do pés-dramético nos
palcos brasileiros.

Voltando a Lehmann e a Griber,
outra caracteristica do encenador
é a escolha de espacos publicos
para a realizacdo de seus espeta-
culos. A Deutsche Halle de Berlim
para a montagem do Prometeu,
de Esquilo, a igreja de Salpetrie-
re para o Fausto, de Goethe, o
cemitério de Weimar para uma
adaptacdo de Jorge Semprun, Mée
palida, irma fragil, em 1995. Em
todos os trabalhos, o encenador
alemé&o transforma o espaco em
protagonista do espetéculo, crian-

Bete Coelho, em Cacilda!

do uma situagdo teatral semelhan-
te a das encenagfes do Teatro da
Vertigem, que também escolhe
espacos publicos para potencia-
lizar suas tematicas, como obser-
va Rosangela Patriota ao analisar
a dramaturgia de Apocalipse 1,11

Paisagem em movimento

Quanto a Robert Wilson, Leh-
mann acredita que, em seus tra-
balhos, o artista americano subs-
titui o esquema tradicional da
acdo pela estrutura mais geral
da metamorfose. Jogos de sur-
presa, com diferentes seqiiéncias
de luz, e a aparicdo e a desapari-
¢do de objetos e silhuetas fazem
do espaco cénico uma paisagem
em movimento, que leva o es-

Reproducéo
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pectador a um novo modo de
percep¢do. Lehmann compara 0s
procedimentos de Wilson as ca-
tegorias filosoficas de Deleuze e
conclui que o encenador desloca
0 espectador para um universo
composto de platds, sugeridos
pelos corredores paralelos que
dividem o palco. Tal procedi-
mento situa as figuras e os des-
locamentos em diferentes pro-
fundidades e permite a leitura de
forma combinada ou autdbnoma,
conforme acontecem as transi-
¢Bes e as correspondéncias. E um
recurso semelhante ao que Ci-
bele Forjaz descreve em Electra
ComCreta, encenacdo de Gerald
Thomas, estreada em Sado Paulo,
em 1987. No espetaculo, Daniela
Thomas também dividia o palco
em corredores separados por te-
las de filg, solucdo que j& adotara
na 6pera Mattogrosso, estreada
no ano anterior no Teatro Muni-
cipal de Séo Paulo.

Como nas encenagdes de Tho-
mas na época, também no tea-
tro de Bob Wilson a auséncia de
hierarquizacdo dos meios tea-
trais caminha paralela a dissolu-
¢cdo das personagens enquanto
seres individualizados e a perda
dos contextos cénicos coerentes.
Lehmann nota que as silhuetas
desse teatro movem-se no palco
como emblemas incompreensi-
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veis e, auxiliadas por ilumina-
¢Oes, cores e objetos disparatados,
criam uma textura heterogénea
e descontinua, que em lugar de
garantir interpretacdes definiti-
vas, cria uma esfera poética de
signos opacos, muito distante das
denotagfes claras da narrativa
dramatica. Contudo, ao fundir
motivos histéricos, religiosos e
literarios, os quadros teatrais de
Wilson comporiam uma espécie
de caleidoscépio multicultural,
etnoldgico e arqueoldgico da his-
toria universal.16

Semidtica dos corpos

E visivel que, na abordagem dos
trés artistas, Lehmann privilegia
Wilson. E fica a vontade para pér
em pratica o conceito de escritu-
ra cénica e deslocar o foco de sua
andlise para os procedimentos
propriamente teatrais: a qualida-
de da presenca, do gestual e do
movimento dos atores, a semio-
tica dos corpos, as componentes
estruturais e formais da lingua
enquanto campo de sonorida-
des, o desenvolvimento musical
e ritmico do espetaculo, com sua
temporalidade propria, e a ico-
nografia dos procedimentos vi-
suais, que, em lugar de ilustrar
um texto, compde “superficies de
linguagem antindmicas”.17

"0 teatro pds-dramatico adota uma es-
tratégia de recusa, que pode se explici-
tar na economia dos elementos cénicos,
em processos de repeticdo e énfase na
duracdo ou no ascetismo dos espacos
vazios de Jan Fabre e do Théatre du Ra-
deau e nas encenagdes depuradas de
Antunes Filho e Marcio Aurélio."

Para Lehmann, o teatro pos-
dramético ndo é apenas um novo
tipo de escritura cénica. E um
modo novo de utilizagdo dos sig-
nificantes no teatro, que exige mais
presenca que representagdo, mais
experiéncia partilhada que trans-
mitida, mais processo que resulta-
do, mais manifestacdo que signi-
ficacdo, mais impulso de energia
que informacdo. Esta presente
ndo apenas nos teatros de Kan-
tor, Griber e Wilson, mas tam-
bém nos trabalhos de Eimuntas
Nekrosius, Richard Foreman, Ri-
chard Schechner, Wooster Group,
John Jesurun, Anatoli Vassiliev,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba,
Tadashi Suzuki, Heiner Miiller,
Frank Castorf, Mathias Langhoff,
Michel Deutsch, Bernard-Marie
Koltes, Pina Bausch, Maguy Ma-
rin, DV8 Physical Theatre, Jan
Fabre, Théatre du Radeau, Robert
Lepage e do grupo La Fura dels
Baus, que Fernando Vilar analisa
em ensaio desta revista.



Esses sdo alguns exemplos en-
tre os inUmeros que o tedrico
alemdo mobiliza e que incluem,
no teatro brasileiro, segundo
os textos desta coletanea, José
Celso Martinez Correa, Gerald
Thomas, Luiz Roberto Galizia,
Renato Cohen, Marcio Aurélio,
Newton Moreno, Rubens Cor-
réa, Marilena Ansaldi, Denise
Stoklos, Cristiane Paoli Quito,
Hugo Rodas, Udigrudi, Fernan-
do Vilar, Eliana Carneiro, XPTO,
Companhia dos Atores, Teatro da
Vertigem, Armazém e Cena n.

Fragmentos de texto

Depois de analisar os trés ence-
nadores, Lehmann relaciona al-
gumas caracteristicas da “palheta
estilistica” do teatro pos-dramé-
tico.18 Inicialmente, a parataxe,
gue determina estruturas teatrais
ndo-hierarquizadas, em que 0s
elementos cénicos nédo se ligam
uns aos outros de forma evidente,
além de ndo se ilustrarem, nem
funcionarem por mecanismos de
reforgo e redundéncia. Em geral,
conservam suas caracteristicas
préprias, 0 que permite que uma
luz chame mais a atencdo que um
fragmento de texto, como no tea-
tro de Robert Wilson ou em algu-
mas montagens de Felipe Hirsch,
como Avenida Dropsie; ou que

um figurino transforme a confi-
guracdo cénica, como no teatro
de Kantor, ou nos Sertdes, de Zé
Celso; ou que a tensdo entre musi-
ca e texto multiplique os sentidos,
como na encenacdo de A paixao
segundo GH, de Clarice Lispector,
por Enrique Diaz.

Esse teatro construido da dis-
tdncia entre os elementos per-
mite ao espectador separar 0S
diferentes enunciadores do dis-
curso cénico. Além do mais, nele
convivem, de modo simultaneo,
uma dramaturgia visual e uma
“cena auditiva” de ruidos, musica,
vozes e estruturas acusticas, que
levam o espectador a uma expe-
riéncia diferenciada de percep-
¢do, criando um paralelismo de
estimulos semelhante ao da Ores-
teia, da Societas Raffaello Sanzio,
ou de Vida é cheia de som efuria,
de Hirsch. Em texto sobre a pe-
dagogia do p6s-dramético, Maria
Ldcia Pupo reflete sobre os novos
processos de aprendizagem que
podem ser pensados a partir des-
sa mutagao perceptiva.

Estratégia de recusa

Outro procedimento de compo-
sicdo que Lehmann descrimina é
0 jogo com a densidade dos sig-
nos. Para resistir ao bombardeio
de informacdes no cotidiano, o

teatro pés-dramético adota uma
estratégia de recusa, que pode se
explicitar na economia dos ele-
mentos cénicos, em processos de
repeticdo e énfase na duracdo ou
no ascetismo dos espagos vazios
de Jan Fabre e do Théatre du Ra-
deau, por exemplo, e também nas
encenacgfes depuradas de Antu-
nes Filho e Mércio Aurélio.

Esse teatro que privilegia o si-
Iéncio, o0 vazio e a reducdo mi-
nimalista dos gestos e dos mo-
vimentos, cria elipses a serem
preenchidas pelo espectador, de
guem se exige uma postura pro-
dutiva. Outro recurso ligado a
mesma matriz é a multiplicacdo
dos dados de enunciacéo cénica,
que resulta em espetaculos sobre-
carregados de objetos, acessorios
e inscricdes, cuja densidade des-
concertante chega a desorientar o
publico, como acontece nas ence-
nagdes de Frank Castorf ou nos
espetaculos de Gabriel Villela.

Por sua vez, no teatro pds-dra-
matico a masica transforma-se
em uma espécie de dramaturgia
sonora, que ganha autonomia nas
Operas de Robert Wilson, como
Livio Tragtemberg observa na
encenacao de Four saints in three
acts, de Gertrude Stein. Esse texto
musical também pode ser com-
posto da melodia das falas dos
atores, de timbres e acentos diver-

SUBVERSAO NO PALCO

15



16

sificados, que tém origem em par-
ticularismos étnicos e culturais,
como acontece nos trabalhos de
Peter Brook e Ariane Mnouchkine.

Segundo Lehmann, a drama-
turgia visual geralmente acom-
panha a sonora no teatro pos-
dramatico. Ela ndo precisa ser
organizada exclusivamente de
modo imagético, pois se compor-
ta, na verdade, como uma espécie
de cenografia expandida que se
desenvolve numa ldgica prépria
de sequéncias e correspondén-
cias espaciais, sem subordinar-se
ao texto, mas projetando no pal-
co uma trama visual complexa
como um poema cénico. Até a
frieza formalista de certas ima-
gens dessa dramaturgia pode fun-
cionar, segundo Lehmann, como
provocagdo, e é compensada pela
corporeidade intensiva do ator,
gue se torna absoluta quando a
substéncia fisica dos corpos e seu
potencial gestual sdo o centro de

"Depreender o politico da hermenéuti-
ca das formas, de tendéncia eminente-
mente adorniana, soa como tentativa
forcada de alcar o teatro pos-dramati-
c0 4 categoria de pratica revolucionaria.
0 poés-dramatico ndo precisa dessa jus-
tificativa. Mantém-se na integridade de
suas formalizagOes transgressoras como
desejo insistente de superar o teatro."
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gravidade da cena. Pode-se in-
cluir, nessa tendéncia, a presenca
de corpos desviantes no teatro
contemporaneo que, pela doenga,
pela deficiéncia, pela alteracdo
da normalidade, chegam a for-
mas tragicas de expressdo, como
a encenacdo de Ueinz, de Renato
Cohen, realizada com os doentes
mentais do hospital-dia A Casa.

A pura presenca

Ao analisar esse teatro de corpo-
reidades, Lehmann introduz a
categoria mais polémica do pés-
dramaético: a pura presenca. Ja no
prologo de seu livro, faz referén-
cia a ela como o resultado mais
visivel da crise da representagéo.
A utopia da presenga ndo sé apa-
garia a idéia de representacdo da
realidade, mas, no limite, instau-
raria um teatro ndo-referencial,
em que o sentido seria mantido
em suspensdo. Quase no final do
livro, o ensaista retoma a mesma
idéia, observando que o “corpo
fisico torna-se uma realidade au-
tbnoma no teatro pés-dramatico,
uma realidade que néo conta, por
meio de gestos, esta ou aquela
emogdo, mas, por sua presenga,
manifesta-se como local onde se
inscreve a memaria coletiva”.19
Para ilustrar sua proposicao,
Lehmann menciona o diretor ale-

mado Einar Schleef que, em seus
espetaculos, incentiva o contato
corporal direto dos atores com
0s espectadores, com a inten-
cao de provocar reacdes fisicas
imediatas por meio de coros pe-
rigosamente agressivos e agoes
brutais do elenco. Em um espaco
cénico sem separagdes, 0 publico
de Schleef compartilha o esfor-
¢o, 0 suor e o sofrimento do ator,
submetido a exigéncias fisicas ex-
tremas, como os atores do teatro
da Vertigem, de Antbnio Araujo,
especialmente nos espetaculos O
livro de J6 e Apocalipse 1,11.

Arte plastica da cena

Lehmann também usa o termo
“teatro concreto” para referir-se ao
imediatismo dos corpos humanos,
das matérias e das formas nas pro-
dugdes pés-dramaticas. Empres-
ta a terminologia de Kandisnky
para sublinhar a qualidade pal-
pavel que se expde, por exemplo,
nos corpos dos atores e bailari-
nos e nas estruturas formais de
movimento e luz do teatro de Jan
Fabre. Essa arte plastica da cena
exige do espectador um novo tipo
de “perceptibilidade concreta e
intensificada”, pois seus dados
sensoriais séo extremados, mas in-
completos enquanto significado, e
permanecem a espera de resolucao.



Lehmann acredita que, ao su-
blinhar o inacabado, o teatro pos-
dramatico realiza sua propria
fenomenologia da percepgéo.
Consegue ultrapassar os princi-
pios da mimese e da ficgdo exata-
mente por se manter em constante
estado de poténcia, sem apoio em
uma ordem representativa.20

A irrupcdo do real € outra cons-
tante que Lehmann descrimina
no teatro pds-dramatico. Para ex-
plicitar a idéia polémica, que Ma-
ryvonne Saison também defende
em Les théatres du réel, o ensaista
recorre a Mukarovsky, para quem
0 teatro é uma pratica em que ndo
existem limites claros entre o do
minio estético e 0 ndo-estético, ja
gue seu processo ndo pode ser se
parado da materialidade real, ex-
tra-estética, dos meios produtivos.
Essa materialidade é ressaltada no
teatro pos-dramaético, que vive da
oscilacdo entre presenga e repre-
sentacdo, performance e mimese,
real sensorial e ficcdo, processo
criativo e produto representado.

E no vai-e-vem dessas polarida-
des que se estrutura a percepcio
do espectador desse novo teatro,
colocado na posicdo ambigua de
responder esteticamente ao que se
passa em cena, Como Se assistisse
a uma ficgdo teatral, e a0 mesmo
tempo obrigado a reagir a agoes
extremas, reais, que exigem dele

uma resposta moral. Se no palco o
ator € realmente martirizado com
choques elétricos, como acontece
em Qwz exprime mapensée, de Jan
Fabre, e em Regurgitofagia, de Mi-
chel Melamed, o espectador esta
diante de uma préatica teatral que
problematiza seu proprio “estado
de espectador” enquanto compor-
tamento social inocente.2!

0 politico da percepcao

Séo tantos os procedimentos e 0s
exemplos de que Lehmann lanca
mMao em seu exaustivo panorama
que ndo seria possivel descriminé-
los neste texto. As narracoes, 0s
poemas cénicos, a interdiscipli-
naridade, os ensaios tedricos en-
cenados, o teatro cinematografico,
o hipernaturalismo, a tendéncia
a parddia como variante da inter-
textualidade, os mondlogos e as
performances-solo, a emergéncia
dos coros como manifestacédo de
coletivos parciais, tribais, o tea-
tro do heterogéneo que nasce do
encontro entre uma concepcao
tedrica, um dado técnico, uma ex-
pressdo corporal e uma imagem
poética, cOmo nos processos cola-
borativos do teatro brasileiro, sdo
outras ocorréncias que o estudioso
percebe no teatro pds-dramatico.
Mas, para ir além dessa carto-
grafia, talvez seja o epilogo do

livro o ponto mais discutivel da
argumentacdo de Lehmann. Na
tentativa de encontrar conotagdes
politicas no teatro p6s-dramaético,
0 ensaista afirma que o politico
desse teatro é o politico da per-
cepcdo. Seu engajamento, portan-
to, ndo se situa nos temas, mas na
revolugéo perceptiva que promo-
ve com a introducdo do novo e do
cadtico na percepcdo domestica-
da pela sociedade de consumo e
pelas midias de informacéo.

A proposta de depreender o po-
litico da hermenéutica das formas,
de tendéncia eminentemente ador-
niana, soa como tentativa forcada
de algar o teatro pos-dramatico a
categoria de pratica revoluciona-
ria. O pos-dramatico ndo preci-
sa dessa justificativa. Mantém-se
na integridade de suas formaliza-
¢Oes transgressoras como desejo
insistente de superar o teatro.

Notas

1 Postdramatisches theater, de Hans-Thies
Lehmann, foi publicado pela Verlag em
Francfort-sur-le-Main, em 1999, e em tradu-
céo francesa pela editora L'Arche, em 2002.

2 Hans-Thies Lehmann, Le theatre postdra-
matique, trad. Philippe-Henri Ledru, Paris,
L'Arche, 2002, p.52-54.0 conceito de teatro
energético é desenvolvido por Jean-Fran-
cois Lyotard no texto "La dent, la paume"”,
in Des dispositifs pulsionnels, Paris, Galilée,
1994, p.91-98.

3 Lehmann, op.cit., p. 91.

4 Lehmann, op. cit. p. 40. A esse respeito é
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interessante citar uma passagem do livro,
na p. 70: "No final do século 19, o teatro dra-
matico se encontrava como que fazendo
parte de uma mesma espécie de discurso,
que permitia aproximar Shakespeare, Ra-
cine, Schiller, Lenz, Buchner, Hebbel, lbsen
e Strindberg. Os varios tipos de manifes-
tacdo podiam ser vistos como manifesta-
¢Oes divergentes, como varia¢des fazendo
parte da mesma forma discursiva caracte-
rizada pela fusédo entre o drama e o teatro".

3,1

Lehmann, op. cit., p. 145.

[=2]

"The Seagull, by Chekhov"é 0 capitulo de

Drama in performance em que Raymond

Williams analisa o caderno de diregédo de

Stanislavski para a montagem de A gai-

vota, de Tchekhov, um 6timo exemplo de

elaboracédo de um texto cénico paralelo
ao dramatico, com descricdes muito es-
clarecedoras.

7 Martin Puchner, Stage fright. Modernism,
anti-theatricality and drama. Baltimore e
Londres, The Johns Hopkins University
Press, 2002, especialmente a introducgéo
e o primeiro capitulo, "The invention of
theatricality” p. 1-55.

8 Lehmann, op. cit,, p. 75.

9 Idem, ibidem., p. 37.

10 Idem, ibidem, p. 43.

11 Idem, ibidem, p.81.

12 Ver a respeito Michael Kobialka, Ajourney
through other spaces, Berkeley/Los Angeles/
Londres, University of California Press, 1993.

13 Lehmann, op. cit, p. 142 e ss.

14 Ver cap. "Performance”, p.216-235.

15 Lehmann, op. cit., p. 108.

16 E visivel o fascinio de Lehmann pelo traba-

lho de Robert Wilson, em quem reconhece

a via teatral para uma cena pds-antropo-

céntrica, que reuniria o teatro de objetos

sem atores vivos ao teatro que, apesar
de integrar a forma humana, usa-a como
elemento de composicdo de estruturas
espaciais semelhantes a paisagens. Essas
figuracdes estéticas seriam uma alterna-
tiva ao ideal antropocéntrico, que coloca
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o0 homem como dominador da natureza.
Lehmann, op. cit., p.119-127.

17 Quando analisa a escritura cénica pés-dra-
matica, Lehmann recorre a Richard Schch-
ner para distinguir trés niveis de represen-
tacédo teatral: o texto linguistico, O texto
da encenacgéo e o texto da performance
(performance text). O modo de relacdo
com os espectadores, a posi¢ao temporal
e espacial, o lugar e a fung¢édo do proces-
so teatral no campo social séo os fatores
que constituem o“performance text". Ver a
respeito Richard Schechner, "Drama, script,
theater, and performance”, in Performance
theory, Nova York e Londres, Routledge,
1988, p.68-105.

18 A partir da pagina 133 de seu livro, Leh-
mann apresenta onze procedimentos
que atribui ao pd&s-dramaético: parataxe;
simultaneidade; jogo com a densidade
dos signos; pletora; mise en musique, que
preferimos deixar em francés, e que equi-
valeria a "colocar em forma de musica" ou,
em traducdo ainda menos exata, musi-
calizar; dramaturgia visual; calor e frieza;
corporeidade; teatro concreto; irrupgao do
real; situagcdo/acontecimento (événement/
situation).

19 Lehmann, op. cit., p. 153.

2oidem, ibidem, p.156.

21 idem, ibidem, p. 164.
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Ruptura conceituai e a

Influéncia no fazer teatro

Rosangela Patriota

Heiner Muller, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor e John Cage tornaram-se referéncias

para a dramaturgia pos-dramatica, estética construida a partir de performances e

de uma estrutura narrativa que pode ser ou ndo organizada pelo texto

“E a questao que agora se coloca € saber se

neste mundo em declinio, que esta se sui-
cidando sem perceber, haverd um nudcleo
de homens capazes de impor essa nogao
superior de teatro, que devolvera a todos
nos o equivalente natural e magico dos
dogmas em que ndo acreditamos mais.”

Antonin Artaud - O teatro e seu duplo

efletir sobre a dramaturgia
pbés-dramatica é, sem falso
exagero, caminhar sobre

po da recepcdo. Ao lado disso,
ndo se deve ignorar que oS es-
tudos teatrais dessa perspectiva
estética geralmente sdo construi-
dos a partir da performance, dos
espacos das apresentacdes (mui-
tas vezes alternativos aos teatros
tradicionais), da iluminagéo, da
cenografia, da indumentéria e da
estrutura narrativa organizada
ndo necessariamente pelo texto.
Esse foi o caminho adotado
por Hans-Thies Lehmann,! que

uma regido movedica, na qtahbém se debrucou sobre o que

as afirmacdes iniciais esvaem-se
perante o préximo texto. Pro-
vavelmente, tais dificuldades se-
jam decorrentes da diversidade
de trabalhos aliada as maultiplas
proposi¢cdes que cada um deles
acolhe em seu processo criativo
e, em ultima instancia, no cam-

pode ser qualificado como um
texto pds-dramatico. A fim de
dar inteligibilidade ao tema, refe-
renciou-se nas discussdes de Pe-
ter Szondi sobre o drama,2 com a
intencédo de destacar essas contri-
buicbes para o estudo do desen-
volvimento histérico das formas

e para o estabelecimento de outra
dimensao artistica:

Eu acho que é uma vantagem do
conceito do teatro pés-dramético
que ele mantenha no nosso in-
consciente esse conceito de dra-
ma do qual ele saiu. A gente fala
de teatro experimental, de novo
teatro, ou de teatro de vanguarda.
Mas ele se refere a uma coisa que
é bem posterior, pois hoje ja ndo
existe teatro de vanguarda. Afinal
a avant-garde s6 existe quando
vocé sabe qual é a direcdo em que
vocé esta indo. Mas essa palavra,
esse conceito pos-dramatico re-
mete ao conceito anterior, da tra-
dicdo para tras. Ele mostra que
os artistas, consciente ou incons-
cientemente, remetem-se ou refe-
rem-se a uma tradicdo do teatro

dramatico.}
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Em verdade, essa caracteriza-
¢do, ao invés de se apresentar
como um porto seguro, torna-se
apenas um referencial em que o
artista/pesquisador podera ali-
cergar suas investigagoes prelimi-
nares, porque a tarefa, a quem se
propde apresentar elementos de
composicao da dramaturgia pés-
dramética, é imensa, pois no ni-
vel formal, em relacdo ao drama
moderno, varias transformacdes
ocorreram desde o século 19. Ao
lado disso, é oportuno rememo-
rar: ao longo da hist6ria do teatro
dificilmente foram encontradas
formas dramaticas puras.4

Estéticas referenciais

Estabelecidas essas ressalvas, deve-
se considerar que 0 mundo ociden-
tal, a partir da segunda metade do
século 20, viveu experiéncias que,
observadas retrospectivamente,
revelam indicios do que posterior-
mente se reconheceu como pos-
modernidade.5 A dramaturgia do
absurdo, os processos criativos de
Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor,
John Cage, o happening, constitui-
ram-se em referéncias para o esta-
belecimento do p6s-dramatico.
Porém, foram os textos do dra-
maturgo alemédo Heiner Miiller
(1929-1995) as criacdes estéticas
qualificadas como as iniciativas
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mais ousadas de ruptura com o0s
padrdes anteriores. Acerca de seu
trabalho e das concepgdes que o
norteiam, o artista assim se ma-
nifestou, em carta, ao editor da
revista Theater der Zeit-,
A necessidade de ontem é a virtu-
de de hoje: a fragmentacdo de um
acontecimento acentua seu carater
de processo, impede o desapareci-
mento da producd@o no produto, o
mercadejamento torna a copia um
campo de pesquisa no qual o publi-
co pode co-produzir. Ndo acredito
que uma histéria que tenha “pé e
cabeca” (a fabula no sentido classi-

co) ainda seja fiel a realidade.6

Em meio a essa citacdo, é opor-
tuno destacar que esse artista,
nascido em Eppeendorf, aldeia
da Saxdnia, nos ultimos anos da
Alemanha de Weimar, vivenciou
a experiéncia do Terceiro Reich,

Jerzy Grotowski, referéncia para o teatro
po6s-dramético

esteve nos campos de batalha,
tornou-se prisioneiro das forgas
aliadas durante a Segunda Guer-
ra Mundial e, apés a divisao da
Alemanha, estabeleceu a sua vida
em Berlim Oriental. A atividade
jornalistica e os primeiros passos
na vida literaria o aproximaram
de Bertolt Brecht e do Berliner
Ensemble. Nesse sentido, fiel as
premissas do dramaturgo alemao,
Muller debrugou-se de forma
questionadora sobre seu legado.
Apoiado em Benjamin e dando
continuidade critica a sua teoria
da arte, Muller entende o artista
como engenheiro da expropriacdo
de si mesmo. Se Brecht ainda via o
espectador no papel de “co-fabula-
dor”, o receptor no teatro de Miller
deve ser entendido como “co-pro-
dutor” em um teatro transformado
em “laboratério de fantasia social”.7

Com essa proposi¢do, foram
confeccionadas pecas como
Hamlet-maquina (1977), A missao
(1979) e O quarteto (1980), entre
outras, a partir de obras ja consa-
gradas pela histéria do teatro. Por
exemplo, em Hamlet-méaquina, o
classico de William Shakespea-
re foi retomado por meio de um
processo de desconstrucdo. Assim,
0 principe da Dinamarca, ator-
mentado pela morte do pai e pela
necessidade de fazer justica, surge



aos olhos do século 20 em um tex-
to constituido por cinco fragmen-
tos, dos quais participam Hamlet,
0 ator, como personagem, e Ofélia.

A pega inicia com uma situagao
denominada “Album de familia’,
na qual o ator narra a cena do
cortejo funebre do rei, 0 encon-
tro de Hamlet com o espectro e
a chegada de Horécio. Para além
da mera descricdo, apresentam-
se, por meio da interlocugéo en-
tre cultura e barbérie, percepcdes
criticas do tragico, pois se em
Shakespeare h& o luto e um deco-
ro publico estabelecido, em Miil-
ler, o ritual dessacraliza 0 aconte-
cimento e o apreende como um
instante de jubilo e prazer, seja
pelo coito do casal real sobre o
caixdo, seja pelos restos mortais
consumidos pelos miseraveis.

O narrador afirma também que
cabe ao fantasma retornar a tum-
ba, porque ja ndo ha mais galos
cantando ao alvorecer, que ja ndo
mais existe. Dessa feita, se na
tragédia do século 17 havia uma
ordem e um equilibrio a serem
restaurados, a Europa do século
20 tornou-se sindnimo dos es-
combros que alguns identifica-
ram como progresso.

Intérprete de Hamlet

[.-1

Arrombo a minha carne lacrada.

Quero habitar nas minhas veias,

na medula dos meus 0ssos, no
labirinto do meu créanio. Retiro-
me para as minhas visceras. Sen-
to-me na minha merda, no meu
sangue. N'algum lugar sdo rom-
pidos ventres para que eu possa
morar na minha merda. Nalgum
lugar ventres sdo abertos para que
eu possa estar sozinho com meu
sangue. Meus pensamentos s&o
chagas em meu cérebro. O meu
cérebro é uma cicatriz. Quero ser
uma maquina. Bragos para agarrar,
pernas para andar, nenhuma dor,
nenhum pensamento.$

O ator se alterna entre narrativa
e interpretacdo de um Hamlet que
busca libertar-se da tradicdo, mas
se recolhe para dentro da couraca.
Ja Ofélia transforma seu discurso
na possibilidade da indignagéo e
de se insurgir contra o status quo:
(Mar profundo. Ofélia na cadeira
de rodas. Passam peixes, ruinas, ca-
daveres e pedacos de cadaveres)
Ofelia
(Enquanto dois homens com batas
de médico a enrolam de baixo para
cima na cadeira de rodas emfaixas
de gaze).
Aqui fala Electra. No coracgdo das
trevas. Sob o sol da tortura. Para as
metrépoles do mundo. Em nome
das vitimas. Rejeito todo o sémen
que recebi. Transformo o leite dos

meus peitos em veneno mortal. Re-

nego o mundo que pari. Sufoco o
mundo que pari entre as minhas
coxas. Eu o enterro na minha bu-
ceta. Abaixo a felicidade da sub-
missdo. Viva o 6dio, o desprezo, a
insurreicdo, a morte. Quando ela
atravessar 0s vossos dormitérios
com facas de carniceiro, conhece-

reis a verdade.9
Significados proprios

Se as explicac@es historicas e cul-
turais perderam a perspectiva de
totalidade e assumiram o frag-
mento como a possivel percep-
¢do do processo, por que cenica-
mente manter a idéia de unidade
e narrativas totalizantes?

Em resposta a essa indaga-
¢do, em sua elaboragdo estética,
Hamlet-maquina abriu méo dos
didlogos. As personagens apre-
sentam opinides e comentarios
criticos. Nao possuem dimen-
sdes psicologicas, nem tradu-
zem, no nivel simbdlico, o cole-
tivo (classe, grupos sociais e/ou
étnicos etc.). Em tal composicao
predomina o individuo isolado,
destituido de identidade.

As referéncias séo multifaceta-
das e dispares (Hamlet, Macbe-
th, Marx, Lénin e Mao). Todavia,
isso ndo importa porque 0 mundo
contemporaneo faz jorrar cotidia-
namente uma quantidade inco-
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mensuravel de informagdes. Por
iSs0, 0 que privilegiar?

Cabe ao espectador co-produ-
zir significados proprios. Con-
tudo, ele deve também ter a cer-
teza de que sua interpretacdo é
apenas uma entre tantas outras e
ndo a chave para o entendimen-
to do texto e consequentemente
do espetaculo. Metaforas da pés-
modernidade: numa cadeira de
balanco, a madona com cancer no
seio. Cultura e barbérie. O belo
acolhendo aquilo que o devorara
e o fragmento assumindo expli-
citamente a conducéo do pensa-
mento e da investigacao.

Solugdes artisticas

Nesse sentido, a peca de Heiner
Muller expde recursos tornados
recorrentes na dramaturgia pos-
dramatica, isto é, solucdes artis-
ticas que se confrontaram com as
narrativas do drama. Esses proce-
dimentos foram acolhidos e rein-
terpretados em manifestacdes te-
atrais de diferentes paises.

No Brasil, as proposi¢des do
pbs-dramético tiveram boa aco-
Ihida, tanto na encenagéo, quan-
to no exercicio da escrita teatral.10
Neste caso, varias iniciativas fo-
ram empreendidas!l com apro-
priacOes especificas.

Um exemplo de excelente re-
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alizacdo nessa vertente estética
esta no texto Des-Medéia, de De-
nise Stoklos, ambientado em 431
a.C. e/ou no presente (1993/1994),
na Grécia e/ou Brasil, com as
personagens-simbolos Medéia e
Coro (ou Narrador), para tratar a
seguinte temaética:
Desatar 0 n6 da tradicdo de matan-
¢a aos atos-filhos-sementes, causa-
da pelo desgosto do abandono so-
cial-afetivo-espiritual em que nos
encontramos no presente, é o tema
desta modesta peca de teatro.
Metafdrica como toda expressao
artistica, esta obra quer refletir
através de personagens mitologicos
sobre a possibilidade de opc¢éo pela
vida, em qualquer época, de qual-
quer espécie, em qualquer situagdo
(ideolégica, comunitaria ou amoro-
sa), e acima de tudo sobre a relacéo
pratica de todos n6s com a lealdade
aos valores humanos.12

Nesse trabalho, tal qual no de
Heiner Miiller, a relagdo passa-
do/presente implode e as duas
temporalidades se equivalem nas
narrativas do Coro e de Medéia. O
primeiro apresenta o mito grego e
estabelece conexdes com a socie-
dade brasileira da década de 1990.

Coro

O autor grego Euripedes escreveu

a primeira peca sobre Medéia ha

muitos anos.

Medéia nasceu para o teatro em 431 a.C.

Contando regressivamente 0s
minutos que nos restam até o ano
dois mil falta pouco para comple-
tar muito tempo que assistimos a
tragédias sobre trai¢cbes, enquanto
traimos incansavelmente aprimo-
radamente através dos séculos to-
das as causas humanas.

Neste bercario de ventre de Me-
déia que ¢ este Brasil nossas aspira-
¢Oes sdo cesarianas carpideiras que
choram a possivel reafirmacéo da
morte.

Nos ganchos do agougue Brasil

balancam os nossos sonhos traidos.13

A medida que o Coro articu-
la distintas referéncias de tempo,
cultura e tematica, Medéia nar-
ra as desventuras do mito e as
apreende criticamente, retirando-
as de seu tempo original, para
transformé-las em interlocucdes
contemporaneas.

Medéia

[]

Como eu poderia assassinar meus

frutos por vinganga se nao ha senti-

mento a ferir?

O que héa é a repeticdo do padrao
de usurpador nato e destinado.

O que viu a usurpacdo mui-
to cedo, como modelo, dela ficou
marcado dentro.

E para fora ndo transformou a
seta que te partiu.



Mas obrigou-a a tragar o mesmo
alvo e assim mais uma vez repartir-
se, cravar-se: usurpacao.

Vocé se deita na cova cavada
pelo vizinho.

Come o pdo amassado pelo pa-
deiro alheio.

Destrono-te Jasdo do direito de
permanecer em mim, que é sé so-
bre o qual temos autoria: a liberda-
de de escolher o repertério do que
me ocupa.

Este, vocé perdeu.

N6s aqui de outro lado ndo, nada
perdemos.

N&o podemos perder o que
nunca foi nosso. Em vocé esta o
abandono, a traicdo, a deslealdade,
a confirmacé&o do establishment.

Saio desta historia sem matar
ninguém, nem sequer um par, pois

descubro que nunca tive um.14
Onde esta Deus?

Esses trechos evidenciam ausén-
cias de didlogos e, por intermé-
dio da narracdo, as situacGes sdo
expostas ao publico. Tal procedi-
mento guarda aproximagdes com
a estrutura de Hamlet-maquina,
mas ele ndo deve ser visto como
0 modelo da escrita pos-dramé-
tica, pois a diversidade de recur-
sos a disposicdo faz com que ela
assuma diferentes formas. Um
caso ilustrativo dessa afirmativa

é a peca Apocalipse 1,11, criacédo
do Teatro da Vertigem, elaborada
por Fernando Bonassi.

A semelhanca de trabalhos an-
teriores do Teatro da Vertigem
(Paraiso perdido e O livro de JO),
Apocalipse 1,11 tem seu texto mar-
cado pela mescla entre o sagrado
e 0 profano. A partir de passa-
gens do Apocalipse de Jodo os
didlogos e as imagens védo sen-
do construidos com referéncias
aos orixas africanos e aos espa-
cos da exclusdo social no mundo
contemporaneo (cabarés, baixo
meretricio, prisdes, sanatérios,
preconceito, entre outros). O sa-
grado materializa-se de maneiras
distintas (cristianismo, religido
afro-brasileira) e desenvolve sua
interlocucdo com o profano a
partir da prépria dessacralizacao.

As préaticas de preconceito e
de humilhacéo sdo exacerbadas.
Imagens de tortura e de massa-
cre ocupam outros espagos e, em
meio a isso tudo, onde esta Deus?

Do quarto de pensao, Jodo é le-
vado a boate New Jerusalém e nela
assiste aos “testemunhos” (traves-
ti, prostituta, negro, pastor) apre-
sentados a semelhancga dos pro-
gramas religiosos veiculados pela
midia eletrnica. A sociedade do
espetaculo, o poder da imagem e
0 exercicio da violéncia traduzem-
se em mecanismos da coercdo

Reproducéo

Apocalipse 111

fisica, moral e social. O homem
esta so e as diversas situacOes e
espacos cénicos reinterpretando
as passagens biblicas (Primeira
leitura, Exorcismo, Destruicdo
da boite e Juizo final) explicitam
essa soliddo e demonstram o seu
carater multifacetado e difuso.

Predominancia de dialogos

Em relacdo a estrutura, a seme-
Ihanga das pecas comentadas an-
teriormente, que fragmentaram
classicos da dramaturgia ociden-
tal, o texto de Bonassi relé o Novo
Testamento e a prépria nogdo de
religiosidade. Se nesse aspecto ha
proximidade, o mesmo ndo pode
ser dito em relagdo a palavra, pois
em Apocalipse 111 existe a predo-
minancia dos dialogos. Todavia,
eles ndo concentram nem a acéo,
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"No Brasil, as proposi¢des do pos-dra-

matico tiveram boa acolhida, tanto na
encenacao, quanto no exercicio da es-
crita teatral. Neste caso, varias inicia-
tivas foram empreendidas, com apro-
priagBes especificas."

nem unidades explicadoras dos
acontecimentos narrados e vi-
venciados.

Por sua vez, as personagens,
entre outras referéncias, mate-
rializam lugares (Babilonia, Ta-
lidomida do Brasil), simbolos
(besta), etnias (negro) e religides
(pastor aleméo), sem que haja
perspectivas de individualizagéo.
Pelo contrario, ha uma exposicao
simbélica das bases culturais do
mundo contemporaneo.

Exorcismo de Babilénia

[0]

Pastor alemao: Boa noite! Que

a paz do Senhor esteja convosco e

comigo...Tem alguém com Exu por

aqui... Tem alguém com o diabo no
corpo... Cadé?! Onde ta?!

[-]

Pastor alemao: {Empunhando

o crucifixo) Quem é que ta ai? E a

pomba-gira? lemanja?! A PUC do

Rio? O BID? O FMI? O ACM? Sai,

sai, cambada, que o tempo esta pro-

Ximo. .. Eu te exorcizo, méae dos afli-

tos, esperta sem-vergonha, rainha

da propina... Eu te exorcizo pelo
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dinheiro desviado, pelo caralho
da divida externa subindo sempre.
Eu exorcizo a tua falta de futuro...
perdida do pais dos aflitos! Vocé
vai ficar ai, deitada eternamente em

berco espléndido e puta desse jeito?

Besta :(Retornando ao palco)
Amém, Jesus! Amém!

Agora nés vamos fazer um interva-
lo... mas antes eu queria aproveitar
pra agradecer também aos patro-
cinadores da cultura deste pais...
Essa gente boa que, além de blindar
as suas BMWs e abrir contas no
Caribe, ainda acha tempo para in-
vestir em cultura... Deus lhe pague,
viu! Ah! Eu gostaria de agradecer
por todos os faxes e e-mails que eu
tenho recebido... Obrigada, Fran-
coise Fourton... Renée de Viel-
mond... Monique Lafond... Denise
Milfond... e Narjara Tureta! Ah, eu
também queria agradecer as loiras
do nosso Brasil: obrigada, Adria-
ne Galisteu... Angélica... Eliana...
Xuxa... Miguel Falabella... Carla
Danielle Winits... Obri-

gada a todas vocés... Eu ja fui loira,

Perez...
mas agora sou auténtica!lls

O repertdrio religioso mescla-
se ndo s6 ao universo dos exclui-
dos, mas ao também mundo do
entretenimento e da comunica-
cdo. Passado e presente, sagrado
e profano, excluidos e integrados

foram relidos sob a égide da cul-
tura de massa.

Tais exemplificacOes, referentes
a dramaturgia no Brasil, embora
sucintas, demonstram a vitalida-
de do pds-dramético nas ultimas
décadas do século 20.16 No entan-
to, essa periodizacdo néo significa,
em absoluto, dizer que em outros
momentos essa proposicdo estéti-
ca esteve ausente do debate teatral.

Engajamento e vazio

Pelo contrério, para tanto, basta
recordar o impacto que as idéias
e 0s escritos de Antonin Artaud
tiveram sobre o Teatro Oficina na
década de 1960, que se manifes-
tou ndo s6 em encenagdes torna-
das icones do teatro brasileiro (O
rei da vela, Galileu Galilei, Na sel-
va das cidades), como nas pilas-
tras para o roteiro do espetacu-
lo Gracias, sefior (1973). Ao lado
dessas experiéncias, ndo se deve
esquecer momentos instigantes
desse dialogo contidos na trajeté-
ria do ator Rubens Corréa e, em
especial, no espetaculo Artaud,
escrito e protagonizado, por ele,
em teatros, presidios, sanatorios,
por mais de dez anos.

Apesar dessas iniciativas, as
especificidades da historia da
dramaturgia no Brasil, em par-
ticular, dado o seu engajamento



na luta contra a ditadura civil-
militar (1964-1985), fizeram com
que a narrativa dramatica se tor-
nasse, por exceléncia, a forma
mais adequada a cena teatral do
periodo. Com isso, outras pro-
posicdes estéticas foram recebi-
das ora com reservas, ora dentro
de um circuito limitado.

Em verdade, o embate pelo
retorno as liberdades constituiu-
se em um telos a partir do qual a
acdo dramatica forjou-se. Drama-
turgos como Oduvaldo Vianna
Filho, Gianfrancesco Guarnieri,
Carlos Queiroz Telles, Chico Bu-
arque de Hollanda, Paulo Pontes,
Dias Gomes e Augusto Boal, entre
outros, motivados pela dimenséo
histérica e politica do momento
que viviam, assumiram, a luz da
politizacé@o da arte, as bandeiras
da liberdade e da participagéo.

Entretanto, com o Estado de
Direito restabelecido, a identida-
de instalada contra o arbitrio es-
vaneceu-se. Novos tempos surgi-
rame, com eles, outras indagacoes
acompanhadas de abordagens
que estavam, até entdo, relegadas
a um papel secundario. O debate
contemporaneo fragmentou-se.
Os questionamentos sdo muitos,
mas as respostas imediatas desa-
pareceram. Com isso, 0 campo
simbélico deixou de reelaborar
possiveis desfechos da realidade

e abriu-se despudoradamente as
duvidas e a outras possibilidades
de percepcdo. Tempos de desdra-

matiza¢do? Sem respostas, apenas
investigagOes! *
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A pedra de toque

Luiz Fernando Ramos

O conceito de teatro pds-dramatico provoca pesquisadores e artistas como uma

espécie de achado promissor - resolveria problemas epistemoldglcos do teatro

como objeto de investigacéo e aplacaria angustias estéticas nos processos criativos

o0 reconhecer o inegavel im-
pacto que o livro de Hans-
Thies Lehmann teve em

ocorrida no fim do século 19, a
partir da 6pera wagneriana. Nes-
sa época, 0 paradigma de uma

préaticas teoricas recentes e rpegtica do drama, ou da trama,

mo nas postulagdes criativas no
ambito da dramaturgia e da en-
cenacdo contemporaneas, preten-
de-se aqui discutir a pertinéncia
de se insistir na valorizacdo desse
conceito e problematizar sua uti-
lidade como conceito operador.

A hipotese que se trabalha, e
que é contraposta ao conceito, é
de que Lehmann, na tradicdo do
pensamento marxista, e, mais
especificamente, estendendo a
reflexdo de Peter Szondi, projeta
0 pdés-dramatico como expressdo
histérica de uma evolucgao do pa-
radigma dramatico.

Por sua vez, 0s mesmos exem-
plos e fendmenos espetaculares
de que se serve podem ser vistos
como refletores da transformacéo

como tinha sido tracada por Aris-
toteles, comeca a ser substituido
pelo de uma poética da cena. As-
sim, sem negar o desenvolvimen-
to histérico, mas sem aceitar o
pressuposto cumulativo e evolu-
tivo implicito no pés-dramatico,
é possivel contrapor que 0 novo
paradigma formado ao longo
do século 20 é o do espetacular.

Nessa medida, é possivel pen-
sar toda a tradicdo moderna, e 0
proprio conceito de pos-dramati-
co, como expressdes de uma ten-
sdo crescente entre uma poética
do espetaculo e uma poética do
dramatico.

O modelo analitico proposto
por Peter Szondi em Teoria do
drama moderno, que tanto fe-

cundou a reflex@o tedrica sobre
o0 teatro no século 20, pressupde
uma forma dramaética pura, fecha-
da em si mesma e constituida por
relagdes dialdgicas e interpessoais
que expressariam 0s temas e as
tramas a serem narradas.
Implicito nesse raciocinio esta
0 reconhecimento que mesmo as
formas dramaticas antigas, diga-
mos da tragédia grega, ndo eram
puramente draméticas. E, ainda
que s6 o drama renascentista,
e mesmo ele com uma grande
dose de boa vontade, poderia ser
considerado estritamente drama-
tico. Até porque expressaria as
grandes transformacdes histori-
cas que inseriram 0s homens em
uma relagdo mais horizontal de
troca entre si, contra a situacéo
anterior, medieval, de verticali-
dade frente a Deus e a seu repre-
sentante terreno, a Igreja.
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Pois bem, a “forma dramati-
ca” que se desenvolve nos séculos
seguintes, até a constituicdo do
chamado “drama burgués’, vai ser
objeto, no fim do século 20, das
pressdes internas e externas de
conteddos e de tematicas. Essas
j& ndo encontravam no intercam-
bio dialético de sujeitos falantes o
meio mais adequado de expres-
sdo: as internas, situadas aquém
do confronto interpessoal entre
0S personagens, nos seus incons-
cientes e nas suas subjetividades;
as externas, pairando além dos
didlogos entre pares, num plano
ideoldgico e na abstragdo de uma
coletividade.

Novos contelidos

Szondi detalha esse processo de
acomodacdo da forma dramética
aos novos conteudos histoéricos
nos principais dramaturgos que,
desde o fim do século 19 até me-
ados do século 20, ainda utiliza-
ram o drama, ou seus elemen-
tos constitutivos, como veiculo
narrativo. Curiosamente, até pela
pretensdo de modelo tedrico, que
nédo se preocupava em fazer a his-
toria do drama, mas em mostrar
como a historia manifestava-se
na forma dramatica, em ne-
nhum momento Szondi discute
0s aspectos histéricos da trans-
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formacéo radical que se anuncia
j& em Wagner. Isso em termos
dos processos constitutivos da
materialidade cénica a partir de
pressupostos externos ao drama
e relativos as suas relagdes com
outras artes como a musica e a
pintura, nem as consequéncias
que essas transformagdes teriam
sobre o préprio drama. De uma
certa maneira, Lehmann retoma
essa questdo em outros termos,
para, exatamente, ampliar a no-
cao de forma dramética até a de
forma espetacular.

Diante das evidéncias que a
producdo espetacular dos anos
80 e 90 do século 20 Ihe ofere-
ciam, antidramética por exce-
Iéncia, Hans-Thies Lehmann vai
de alguma forma abrir o modelo
instaurado por Szondi a aceita-
cdo do plano espetacular da ma-
terialidade cénica. Ele a toma
como relevante, sendo decisiva,
na consideragdo da “forma dra-
matica”, ou do que tivesse resta-
do dela depois de tantos embates
com o épico. Mais do que isso,
ha o reconhecimento e o deta-
Ihamento de uma produgéo que
tanto se distingue daquela gerada
pela fase imediatamente anterior,
que inclui Brecht, como pretende
se revelar mais completamente
pbés-dramética que a produzida
no inicio do século 20, com o0s

seus diversos tipos de radicaliza-
cdo antimimética, antidramatica
e antiteatral. Assim como a tra-
gédia grega € vista nessa linha do
tempo como pré-dramética, s6
0 teatro posterior as vanguardas,
ao drama moderno, e a sua con-
traface - o teatro épico -, serd
pos-dramatico.

Presenca simbolica

Esse novo teatro, que ndo mais se
constréi pelos principios estru-
turais do drama, ou de qualquer
narrativa racional, e que se afir-
ma pela presenca fisica e simbdli-
ca, impondo-se menos pelas falas
gue pelas imagens e sons, menos
pela cognicdo gque pela sensacéo,
serd para Lehmann também pos-
brechtiano e pds-épico. E preciso
gue assim seja, talvez, para que se

"0 paradigma de uma poética do drama,

ou da trama, como tinha sido tracada
por AristOteles, comega a ser substitu-
ido pelo de uma poética da cena. As-
sim, sem negar 0 desenvolvimento his-
torico, mas ndo aceitando 0 pressuposto
cumulativo e evolutivo implicito no pds-
dramatico, é possivel contrapor que 0
paradigma novo formado ao longo do
século 20 éo do espetacular.”



Reproducéo

Bertolt Brecht, em 1952: heranca de um teatro politico

possa salvar Brecht, ou o projeto
de um teatro progressista em que
ele implica. Se o seu teatro cien-
tifico aparentemente se desman-
chou nos ares pos-estruturalistas,
suas cinzas ainda foram veladas
de algum modo, por exemplo, em
Heiner Miiller. E possivel dizer,
inclusive, que a propria obra de
Heiner Mdller foi uma tentativa
de continuar puxando a carroga
de Brecht na floresta indspita de
irracionalidade e de pulsdes in-
confessaveis que se impos.

E faz todo sentido pensar o
conceito de Lehmann como pro-
jetando principalmente uma
compreensdo profunda de Mul-
ler, como um drama que se auto-
extingue e que se reinventa, entre
0s escombros, resistindo como
fragmento e acidez incontida.

O fato de serem
arrolados dezenas
de exemplos de ar-
tistas que de diver-
sas maneiras sdo
mais espetaculares
gue dramaéticos,
ndo esconde que
no eixo da reflexdo
de Lehmann o mo-
delo mais acabado
do pés-dramético
seja mesmo Mul-
ler. Quer dizer, ja
ndo ha mais drama,
mas a matriz ainda é dramatica.

Mas porque salvar Brecht? Sal-
var de qué? Quando Lehmann
empenha todos os esforcos ar-
gumentativos para definir o que
h& de especifico e genuino nessa
producdo dos ultimos 25 anos
estd provavelmente reafirmando
0 peso da histéria e sua inexo-
ravel pressdo na determinacéo
das formas, agora transformadas
em poOs-draméticas como antes
jamais o tinham sido.

Velha questéo

Essa constatacdo, além de dar
prosseguimento a tradicdo hege-
liana e marxista, que passa por
Luckaks, e pelo proprio Szondi,
evita o reconhecimento dessa
valorizacdo excessiva do espeta-

cular. Ndo como resultado ne-
cessario do desenvolvimento das
forgas produtivas e de seus re-
flexos na superestrutura cultural,
mas, sim, como uma velha ques-
tdo do teatro.

Tal indagacdo sempre esteve
latente no debate teatral e, ja no
comeco do século 20, alcangou
a plenitude de uma formulagéo
tedrica e estética. Por isso mesmo,
pensar o pés-dramatico como
um modelo que caracteriza um
tipo de teatro exclusivamente
pertinente a nossa época, ou ca-
racteristico dela, torna-se uma
pretensdo dificil de aceitar.

De alguma maneira, depre-
ende-se, Lehmann acha o teatro
épico um desenvolvimento rele-
vante que ficou para tras, supera-
do pela poténcia de uma teatra-
lidade antidramatica como a de
Robert Wilson, ou de uma dra-
maticidade antiteatral como a de
Richard Foreman. Mas admitir
iSSO permite ignorar que antes de
Brecht, e contemporaneamente a
ele (Beckett, por exemplo), essa
outra tradicdo do espetaculo ja
tinha se radicalizado e se imposto
de diversas formas. E ainda que
por tras do teatro épico e de sua
suposta ruptura com o dramatico
havia um imperativo de raciona-
lizacdo que s era capaz de pensar
a materialidade cénica como abs-
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tracdo racionalizada, modelbuch,
e como acao dramatica impreg-
nada de historicidade, gestus.

Teatro de imagens

Assim como Muiller assimilou Wil-
son, ou interagiu com ele, de nariz
empinado, Lehmann identifica
aquele “teatro de imagens” como
emblema do pds-dramatico para
nao ter de reconhecé-lo como
concretizacdo de um paradigma
gue ja se colocara historicamente
h& muito tempo, o que enfragque-
ceria a relevancia do teatro épico
COMO passo necessario de um de-
senvolvimento progressivo.

Um possivel ponto de inflexao
no sentido de uma poética da
cena, ou do espetaculo, aparece
na 6pera e na reflexdo estética
de Richard Wagner, no século 20,
mas j& esta presente no teatro eli-
sabetano e no barroco espanhol,
e se consolida técnica e material-
mente no século 17. As maravi-
Ihas cenograficas e cenotécnicas
gue os artistas italianos ofereciam
aos frequentadores das primei-
ras Operas nos intervalos entre
os atos sdo o melhor exemplo.
Numa perspectiva mais radical, a
poeticidade do espetaculo nunca
esteve ausente da reflexdo sobre o
teatro, desde suas formas primiti-
vas as mais acabadas. Mesmo na
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Poética, de Aristoteles, ela j& esta
apontada. Verdade que aparece ali
apenas como um dos elementos
da tragédia, opsis, e que é minimi-
zada frente a trama, mythos. Mas
estudiosos vém recentemente re-
vendo o consenso sobre o carater
de estudo literario da Poética.

E o caso de Gregory Scott, que
nao s6 afirma o oposto, ou seja,
que a Poética é um tratado sobre
0 espetaculo da tragédia grega,
como chega a comparar aquela
teatralidade, na busca do exem-
plo moderno mais proximo da-
quele fendbmeno espetacular, aos
musicais da Broadway.!

Aspecto cultural

Independente do estatuto que se
reconheca ao espetaculo na Poé-
tica, é dificil ndo concordar com
Nietzsche quando, em um tex-
to pouco conhecido do mesmo
periodo de A origem da tragédia,
aponta o aspecto escultural e plas-
tico da tragédia de Esquilo como
crucial ndo sé para a consolidacao
da tragédia como, mesmo, para a
emergéncia da estatuéria grega.
A tragédia é um ato religioso para
0 conjunto das pessoas, quer dizer,
para uma comunidade civica; e é
inteira; ela conta com uma ampla
audiéncia. Mas isso faz com que

a distancia entre atores e publico

seja maior que hoje. Em razdo des-
sas diferentes condic¢des de visdo, o
ator tem que ele préprio se introdu-
zir em passos lentos e poderosos e
permanecendo nos coturnos. E por
isso que a mascara tomou o lugar
da face emotiva. Mas é também a
razdo mais direta porque a disposi-
¢do escultural deveria ser utilizada
somente com formas grandes e es-
taticas. Aqui as leis que governam o
alto estilo emergem completamen-
te em suas proprias bases: a sime-
tria rigida dissolve-se em contraste.
A restricdo a dois ou trés atores era
também motivada por considera-
¢des do registro escultural, pela re-
lutdncia em tentar trabalhar com
grupos maiores em movimento.
Pois aqui ha muitos riscos de se cair
no horroroso. Contudo, aquela sim-
ples disposicao escultural praticada
por Esquilo deve ter representado
um estagio preliminar para Fidias:
pois as artes plasticas sempre se-
guem, com passos lentos, atras de
uma realidade bela.?

Nesse texto, escrito no inver-
no de 1872/73, Nietzsche atribui
ao poeta dramético Esquilo, tam-
bém, a condicao de encenador, que
prescrevia indiretamente nos seus
Versos 0s grupos esculturais, e 0s
movimentos de atores pretendidos.

O numero de linhas dos versos é

estruturado simetricamente, o que



s6 pode ser explicado através de
movimentos esculturais. Em geral,
0 ator permanece parado enquanto
fala: a cada passo ele demarca um
grupo de versos com equivalente
nimero de linhas. Em qualquer
circunstancia seu comportamen-
to corporal deve submeter-se ao
conceito do conjunto, e o chorodi-
daskalos - que ¢, originalmente, o
poeta - teve que pensar em tudo
e fez prescri¢Bes ao ator. Pois no
periodo esquiliano, que era habitu-
ado com um estilo hierético estrito,
nés vamos ter de assumir também
um estilo frequentemente influen-
ciado por esses elementos hiera-
ticos. N6s nos colocariamos, en-
td0, a questdo de entender Esquilo
como um compositor escultural,
tanto no movimento escultural da
cena individual como na inteira
seqliéncia de composicdes escultu-
rais na obra-de-arte como um todo.
O principal problema que surge
nesta concepcdo seria o entendi-
mento do uso escultural do coro e
suas relagbes com os personagens
no palco; além disso, a relagdo do
grupo escultural com a arquitetura
circundante. Aqui um abismo de
poderes artisticos boceja para nés
- e o dramaturgo aparece, mais do

gue nunca, como o artista total.3

A coincidéncia temporal com o
momento em que Nietzsche ain-

da projetava sua esperanca de re-
viver o grandeur da tragédia grega
na Opera wagneriana, ndo deixa
duvidas sobre a que “artista total”
ele se referia.

E interessante apontar, con-
tudo, neste primeiro movimen-
to de formulagdo conceituai de
uma poética da cena que efeti-
vamente iniciava a emancipacao
do espetaculo frente ao drama,
como rapidamente Nietzsche vai
inverter sua critica a Wagner, pas-
sando, jA em Humano demasiado
humano, seis anos depois do tex-
to citado, a condenar sua épera
pela valorizagdo do gesto e do
histridnico, e pelo que havia nela
de teatral e que subordinava as
poténcias dionisiacas da musica.

Retomada nos ultimos anos de
lucidez do filésofo, com o Caso
Wagner, Nietzsche contra Wagner

"Diante das evidéncias que a producéo

espetacular dos anos 8o e 90 do sécu-
lo 20 |he ofereciam, antidramatica por
exceléncia, Hans-Thies Lehmann vai

de alguma forma abrir 0 modelo ins-
taurado por Szondi a aceitacdo do pla-
no espetacular da materialidade cénica.
Ele a toma como relevante, sendo de-
cisiva, na consideracéo da ‘forma dra-
matica' ou do que tivesse restado dela

depois de tantos embates com 0 épico.”

e Ecce Homo, esta critica inau-
gura, paralelamente a tradicdo
da teatralidade, e da emergén-
cia de uma poética da cena no
inicio do século 20, uma tradi-
cdo oposta de antiteatralidade.

Valorizagdo do auténtico

Em linhas gerais, essa critica ao
teatral tende a valorizar ndo exa-
tamente o dramatico, mas o au-
téntico, 0 que estiver mais perto
da vida real, ou da verdade, ainda
que metafisica. Assim, é possivel
identificar essa tendéncia de uma
antiteatralidade tanto no ramo
simbolista como no naturalista
do teatro moderno. O certo é que
a poética da cena tanto se expli-
citou no século 19 como também
estabeleceu ali 0 seu antidoto, que
se desdobrou pelas vanguardas
e hoje ainda é percorrido, por
exemplo, pela tradicdo da perfor-
mance e em certas poéticas do
ator que, a partir de Grotowski,
passaram a ver a arte do teatro
como veiculo de transcendéncia
e a negar a necessidade do espeta-
culo e da interacdo com o publico.
Essa tensdo entre o teatral e 0 an-
titeatral é o tema da pesquisa de
Martin Puchner, que prop6e uma
genealogia da teatralidade e de-
monstra como as principais infle-
x0Bes do teatro no fim do século 19
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e inicio do 20 representaram ou a
adesdo ou a rejeicdo a Wagner 4

Assimilacdo de tendéncia

E nessa perspectiva, confundi-
da ndo s6 com 0 modernismo,
mas mesmo com as tendéncias
contemporaneas, quando as artes
cénicas se imbricam em formas
ditas transgénicas ou bastardas,
gue se contrapde o paradigma de
uma poética da cena ao conceito
de pbs-draméatico. Quer dizer, o
que se projeta como pés-drama-
tico poderia ser pensado como
a plena assimilacdo de uma ten-
déncia ja explicitada no fim do

Nietzsche considerou Esquilo crucial para
a consolidagéo da tragédia
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século 19 e que teve nas primei- \o nanorama brasileiro, a recidiva do

ras décadas do século 20 um flo-
rescimento inequivoco.

Se a tensdo entre o dramatico e
0 espetacular, ou entre o teatral e
0 antiteatral, gerou tanto manifes-
tacdes radicalmente antidramati-
cas e antimiméticas como reagdes
opostas, seria mais adequado,
antes de perceber a contempora-
neidade como superacédo do pa-
radigma dramético, reconhecer
como essa tensdo adquiriu hoje
caracteristicas proprias, por certo
historicas, mas que ndo chegam a
configurar o coroamento de uma
progressdo necessaria.

Talvez as provas mais contun-
dentes do artificialismo de uma
compreensdo do pos-draméti-
CO COMO um estagio necessario
e inédito na evolucdo da forma
dramética estejam nas poéticas
de alguns artistas que, j& no co-
meco do século 20, propuseram,
tanto em espetaculos e perfor-
mances como em dramaturgias,
explodir a propria forma dra-
matica. Hans-Thies Lehmann ¢
prodigo em arrolar exemplos do
que vai chamar de pré-historia
do pds-dramético.

Na exiglidade desse espaco
Valeria resgatar apenas um de-
les, para efeito de contraposi-
cdo. Trata-se de Edward Gordon
Craig (1878-1966), ator e encena-

dramatico também se manifesta. Os
criadores mais radicais — sejam 0s mais
antigos e que permaneceram compro-
metidos com pressupostos dramaticos,
sejam 0S mais novos, & que ja emer-
gem como que imbuidos de um novo
paradigma - procuram novas formas
de construcdo cénica, mas ndo recusam
completamente a perspectiva de utili-
zarem ou produzirem algum drama.”

dor inglés que tanto influenciou
decisivamente o teatro moderno
como antecipou, em seus tex-
tos, gravuras e tentativas frus-
tradas de encenacdo, a realidade
de uma cena completamente au-
tbnoma do dramatico, funda-
da estritamente em sua propria
materialidade, e numa sintaxe
composta a partir da arquitetura
cénica e de sua movimentacao.
Lehmann cita Craig apenas
duas vezes no livro, para refe-
rir-se ao fato de ele em um de
seus textos ter dito que Shakes-
peare nunca deveria ser encena-
do.5 Considerando que Craig, ao
lado de Appia, foi o artista que
primeiro, e da forma mais radi-
cal, conceituou a arte do teatro
para além do dramético e assen-
tada estritamente no espetéculo,



Reproducéo

ndo deixa de ser surpreendente
que na formulacdo do conceito
do p6s-dramaético ele apareca de
forma téo lateral.

A surpresa é ainda maior pelo
fato do artista eleito como exem-
plo acabado de pés-dramatico,
Robert Wilson, ser aquele que,
mais do que qualquer outro en-
cenador no século 20, realizou
plenamente o projeto de Craig,
constituindo ja no inicio dos
anos 1970 uma cena totalmente
autdbnoma do dramatico e abstra-
ta. Ao mesmo tempo, o proprio
Robert Wilson, na medida em
que passou nas Ultimas décadas

a optar por textos dramaticos
classicos como ponto de partida
de suas encenacfes, enfraquece
a argumentacdo de Lehmann. E
certo que 0 processo construtivo
de Wilson nunca passou pela dis-
secacdo dramética e que os tex-
tos podem ser vistos como meros
pretextos.

Mas de qualquer modo é im-
possivel ndo reconhecer uma in-
flexdo que aponta, talvez, as ten-
sOes irreprimiveis de um plano
dramatico que ainda pulsa, ou
que volta a pulsar cada vez mais
insistentemente nas obras dos
artistas incluidos no rol do p6s-

Cena de Os sertdes: 0 Homem -Segunda Parte. Ana GuilherminaeZé Celso

dramatico. O melhor exemplo
nesse caso seria o artista cana-
dense Robert Lepage, que se tor-
nou uma referéncia, ao lado de
sua companhia, a Ex-machina, de
espetaculos construidos direta-
mente no plano espetacular e que
é incluido por Lehmann na lista
dos pos-dramaticos. Se ha uma
caracteristica inegavel no teatro
de Lepage € a de, a despeito dos
processos construtivos da cena,
voltar a narrar historias, e desen-
volver agdes draméticas, ainda
que construidas em parametros
absolutamente cénicos.

Criadores radicais

No caso do panorama brasileiro
essa recidiva do dramatico tam-
bém se manifesta. Os criadores
mais radicais - sejam 0s mais an-
tigos e que permaneceram com-
prometidos com pressupostos
dramaticos, sejam 0s mais novos,
e gque ja emergem como que im-
buidos de um novo paradigma -
procuram novas formas de cons-
trucdo cénica, mas ndo recusam
completamente a perspectiva de
utilizarem ou produzirem algum
drama. E o caso, por exemplo, de
José Celso Martinez Correa, que
nao sO encenou autores classicos
na década de 1990 - Shakespeare,
Oswald de Andrade, Jean Genet,
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Nelson Rodrigues - como vem
desenvolvendo nos Gltimos anos
0 projeto de montagem integral

de Os Sertdes, que se ndo reme-

te a idéia de uma dramaturgia
prévia, e se enquadra no tipo de
aproveitamento de textualidades
nao-dramaticas caracteristico do

pds-dramatico, ndo deixa, de al-

guma maneira, de dramatizar a
saga de Canudos. Outro exemplo
é 0 de Gerald Thomas que vem
buscando, depois de espetaculos
eminentemente plésticos, cada
vez mais, desenvolver sua propria
vocagdo de dramaturgo.

A aceitacdo do conceito de pos-
dramatico esté ligada, portanto, a
crenga de um desenvolvimento
progressivo das formas artisticas

que reflete as condicgfes estrutu-

rais da sociedade a cada momento
da histéria. Sem esse pressuposto
fica dificil levar a sério o conceito

até pela sua pretendida abrangén-
cia, reunindo artistas muito dife-
rentes entre si e acomodados sim-

plesmente pela simultaneidade
de suas producdes. Isto para ndo

falar da exclusdo de muitos artis-

tas radicalmente antidramaticos,

como € 0 caso ja citado de Gor-

don Craig, ou de Gertrude Stein,
projetados a uma pré-historia que
antecederia 0 aparecimento de um

“verdadeiro” pos-dramatico. Tal-

vez fosse mais produtivo admitir
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que, a despeito do desenvolvimento
historico, que gerou um paradigma
novo como o da poética da cena, a
tensdo entre o dramatico e o espeta-
cular ndo se extingue por decreto e
que, como no caso do hipddromo de
Nietzsche, ainda se trata, finalmen-
te, deumavancar retrocedendo. *

Notas

1 SCOTT, Gregory. The Poetics of perfor-
mance: the necessity of spetacle, music,
and dance in Aristotelian tragedy. In Per-
formance and authenticity in thearts. Edited
by Salim Kemal and Ivan Gaskell, Cam-
bridge, Cambridge University Press, 1999,
p.15-48.

2 NIETZSCHE, Friedrich. Unpublished writ-
ings, Complete Works, vol I, Stanford Uni-
versity Press, p.i38-42.trad.Richard T.Gray
(tradugdo minha para o portugués).

3 idem, ibidem.

4 PUCHNER, Martin. Stagefright- modernism,
anti-theatricality&drama, Baltimore e Londres,
The John Hopkins University Press, 2002.

5 Lehman cita Craig nas paginas 71 e 88 da
edicao francesa, Lé theatre postdramati-
que, Paris, Larche, 2002. Além do trecho
mencionado por Lehmann, de 1907, Craig
volta a essa questéo e a aprofunda em dois
ensaios posteriores de Da arte do teatro:

"Pecas e autores dramaticos, pinturas e pin-
tores no teatro"” e "Do teatro de Shakespea-
re", ambos de 1908. CRAIG, Edward Gordon,
Da arte do teatro, Ed. Eugénia Vasques. E-
book da Escola Superior de Teatro e Cine-
ma, Lisboa, 2a ed. 2004. p. 140-47, p. 164-68.

Luiz Fernando Ramos é professor de teoria do
teatro na Escola de Comunicagéo e Arte da USP.

luizfernandoramos@terra.com.br
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O ator e a busca

Marcio Aurélio Pires de Almeida

O papel do artista pés-dramético frente ao novo e desafiante faz com que perguntemos

que variaveis levam aos caminhos do espetaculo no teatro pés-dramatico e como € possivel

reconhecer ou ndo um diadlogo com o teatro brasileiro

endo como referéncia a
obra O teatro p6s-drama-
tico, na qual Hans-Thiers

tema, mas estar proporcionando
novas possibilidades para olha-lo
sob outra 6tica. Dado o reconhe-

Lehmann, de reconhecida acitmento, abre-se o universo em

ridade sobre o0 assunto, apresenta
as variaveis que levam aos cami-
nhos e ao possivel entendimento
da configuracdo do teatro pos-
dramatico, ficou-nos a questdo: é
possivel reconhecer ou ndo esse
didlogo com o teatro brasileiro?
Quando esses temas aparecem,
normalmente temos a sensacéo,
em um primeiro olhar, que nada
tém a ver conosco; que essa ques-
tdo estd completamente longe
de nossa realidade. Duvidamos.
Porém, como interessados, nos
debrucamos sobre o tema e bus-
camos criteriosamente nossas re
feréncias. Assim, encontramos
um viés que pode proporcionar
entrada dentro de nossa trajetéria.
Esperamos néo estar reduzindo o

transformacgdo. Comecamos o di-
alogo com a realidade de nossa
producao.

Parece-nos importante fazer
um recorte. Destacamos aquele
ponto em que para nés se coloca
a grande mudanca. A mudanga
do fazer teatral. A mudanca sobre
o fazer teatral. A ela esta estru-
turalmente ligado o termo Thea-
ter Wissenchaft, ciéncia do teatro.
Essa nomenclatura faz sentido no
teatro alem@o, por estar intima-
mente vinculada a um histdrico
processo cultural que remonta a
Lessing, Goethe e aqui no Brasil
comeca, dia a dia, a ganhar novos
horizontes. Uma nova pedago-
gia. O fazer teatral em toda a sua
complexidade, buscando novas

Em Hamletmachine (1987), com Marilena
Ansaldi, se concretizava o ideério da cena
segundo os novos paradigmas
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possibilidades para a construcéo
do discurso da cena.

Construcdo poética

N&o se trata mais de uma literatura
dramaética, mas da prépria cons
trucdo poética da cena a partir de
novos paradigmas. Sua proposta
vai além do estudioso ou teorico
que reflete sobre a producéo ar-
tistica de fora para dentro.

Hoje, também no Brasil, é possi-
vel encontrar outra realidade sobre
a questdo. A discussdo sobre tea-
tro foi trazida para dentro do fazer
teatral. Nova estética. Nova ética.

A realidade do nosso processo
de criacdo provocou e estimulou
pratica semelhante e hoje ja sdo
produzidas matérias que propor-
cionam verdadeiro redescobri-
mento de nossa criacdo cénica.
Temos, em diferentes pontos do
pais, pessoas de teatro estudan-
do e recriando nossa realidade
teatral, seja na Bahia, S&o Paulo,
Goias ou Rio Grande do Sul. Ou-
sariamos dizer, pessoal qualifi-
cado que forma, a partir de seus
projetos e realizagOes, verdadeiro
manancial sobre nossa producgdo
artistica e cultural que busca di-
alogo com outras midias. Acre-
ditamos que muito se deve aos
cursos de formacdo, que estdo
provocando grandes transfor-
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macdes nos nacleos produtivos,
tanto tecnicamente como artisti-
camente, e por que nao, teorica-
mente. E a mudanca de mentali-
dade. E o fim dos conservatorios
com suas visdes tradicionalistas e
inicio de novas investidas. Nova
pedagogia. Nova cena.

Entretanto, ficamos sempre
em ddvida sobre nossos cami-
nhos percorridos e possiveis
equivocos. Isso nos parece sau-
davel. Esse deve ser o ponto de
transformacéo, o fomento ao juizo
critico e poético.

Normas e armadilhas

Precisamos enfrentar as estrutu-
ras e continuar redimensionan-
do as normas e armadilhas que
inviabilizam o avango no teatro
contemporaneo. A semiética
possibilitou avancos, mas hoje
podemos utilizar novas formas
de andlise e reforcar a acdo critica
no dialogo com o espetéculo.

A partir desse novo conceito de
organizacdo do material ja pode-
mos contar com outras entradas
para o didlogo com o espetaculo
por parte do espectador. Progra-
mas sociais e culturais organizam
projetos de integracdo da comu-
nidade com os espetaculos.

As provas dessas mudancas
podem ser constatadas pelas di-

ferentes entradas para leitura e
interpretacdo dos espetaculos,
como 0s materiais tedricos, anali-
ticos. eles instigam e permitem a
aproximagédo do espectador com
as producdes, algumas das quais,
a partir dessa relagdo, chegam a
transformar o resultado final do
trabalho cénico apresentado. A
préatica de ensaios abertos, por
exemplo, define outros modelos
de relagdo com a producdo. E o
fim da relagdo passiva diante da
producédo acabada.

Com isso também colaboram
0S sites e novos canais de comu-
nicacdes implementando novas
matérias. Nisso também esta uma
aproximacdo com a realidade
do pds-dramatico, ou seja, sua
articulacao além dos veiculos e
suportes tradicionais. Essa nova
realidade mudou internamente as
relagdes de trabalho, estimulando
e provocando os fazedores para
novas descobertas expressivas,
rompendo com a atitude passi-
va que o teatro mantinha com os
realizadores. Nesse sentido, o co-
nhecimento da evolucéo da histé-
ria do espetaculo vem contribuir
muito para essas mudancas pa-
radigmaéticas. O ponto de partida.
Vocé faz teatro para alguém ver.
Ja esta na raiz da palavra Teatro.
Qual seria entdo a questdo? Dia-
logo com o publico de seu tempo.



"Precisamos enfrentar as estruturas e
continuar redimensionando as normas
e armadilhas que inviabilizam o avan-
G0 no teatro contemporaneo. A semio-
tica possibilitou avangos, mas hoje po-
demos utilizar novas formas de analise
e reforcar a agdo critica no didlogo com
0 espetaculo.”

Levar em consideragdo as trans-
formacgdes da linguagem no tempo.

Para nds, onde comega esse
percurso do chamado novo te-
atro? A resposta aparece rapi-
damente: nos anos 70 do século
passado, também para nds, como
nos demais lugares do mundo.
Com isso ndo queremos dizer
gue néo se reconhecam elemen-
tos em outras épocas que se iden-
tifiguem com o pds-dramaético,
mas é nesse periodo que, a N0ssoO
ver, constata-se a mudanca de for-
ma concreta.

Diagnosticamos entdo o pon-
to nevralgico dessa transforma-
¢do. A questdo € o texto. E em se
pensando o texto, a sua tradi¢do
fabular. Como diz Lehmann, o
fim da era Gutemberg. O palco
passa a ser o texto, ndo a literatu-
ra. Essa se encontra amalgamada
com outros materiais para dar
conta da nova escrita: a escrita
espetacular.

Anatol Rosenfeld, em 1973,
deixou um texto por demais sig-
nificativo para a época, como
para a reflexdo contemporénea,
sobre o tema: “Mais respeito ao
texto”. Fica evidente a transfor-
macao e a provocacdo do teatro
para com os espectadores e te-
oricos. Fala-se do fim do texto.
Mas de qual texto? Lembramos
sempre do periodo em que 0s
espectadores se ressentiam da
mudanca da literalidade do texto
dramético original pela grafia do
novo texto escrito pelo espeté-
culo. Anatol analisa a situacéo a
partir de uma carta que um leitor
manda para o jornal (O Estado
de S. Paulo) reclamando sobre a
atitude da encenacédo diante de
um texto reconhecido (no caso,
Galileu), montado pelo Grupo
Oficina.

Viva 0 ludico!

O texto do critico evidencia a
verdadeira revolucdo que ocor-
ria naguele momento no teatro
e fora dele. Para os realizadores
do espetaculo isso era claro, mas
para o publico ndo! N&o se trata-
va da arqueologia do texto, evi-
dentemente, mas da descoberta
de novo mundo a partir da ex-
periéncia do carnaval do povo,
inspirado por Galileu, de Brecht.

Fica evidente que ndo se trata-
va mais de ilustracédo fabular do
texto brechtiano, mas da vivén-
cia na convivéncia com 0 novo.
Com o desconhecido. Mudava-
se 0 estatuto da cena. Aqui mora
a ruptura. Deixa de ser a fabu-
la contada pela tradicdo e lida
como literatura, passando a ser
provocacdo para a descoberta do
novo. Trata-se de nova aborda-
gem do foco do mito.

Sdo dois tipos de desestabili-
zacdo do controle: a do controle
politico social da realidade da-
guele momento, na vida real, e a
da vivéncia na convivéncia car-
navalizada da realidade, na cena.
Viva o lidico, o sensério, o criti-
co, esse era o grito de carnaval. E
claro que o texto ganhou outro
sentido, o que também Anatol
reconhece:

O texto, no caso, se funde comple-
tamente com a expressividade da
voz do ator (o que implica dados
individuais de inflexao, ritmo, di-
namica, intervalos, timbre etc.) e,
ainda, com a expressividade visual
de movimento, gesto, mimica for-
mando com todos esses momentos
(e ainda com a cenografia, os figu-
rinos, a iluminagdo etc.) uma tota-
lidade nova, indivisivel. Todos esses
dados ndo sdo “marginais”; junta-
mente com o texto formam uma

nova unidade que, precisamente
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Rreprodugéo

Na Selva das cidades, de Brecht, radicalidade e ruptura

como tal, “encontra a sua realizacdo
completa” na alma do espectador.

Nao foi & toa que o préximo
espetaculo do Grupo Oficina
tenha sido Na selva das cidades,
de Brecht. Rupturas. Fragmen
tos. Justaposi¢des. Concordo
com Lehmann quando considera
Brecht o grande estimulador do
teatro pos-dramaético. Ele abre
essa possibilidade. Quando me
lembro dessa passagem, na his-
téria do Teatro Oficina, ndo te-
nho como n&o lembrar de Heiner
Miller, que disse: “Fazer Brecht
sem critica-lo € trai-lo”. O Teatro
Oficina ja era uma praxis desse
melhor aprendizado. Tempos em
gue nem se falava de Miller por
aqui. Mas o Oficina abria esse di-
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alogo e provocava essa transfor-
macao a partir de Brecht. Licdo
compreendida.

A encenacgdo, anos antes, do
Rei da vela j& dialogava com os
principios legados por Brecht, e
segundo o critico francés Bernard
Dort, avancava. O Oficina - todos
os fazedores - tinha aprendido
a necessidade de transformagéo
com a poesia da realidade. Féra
ela o estimulo. Néo a teoria. Nisso
nova concepgao e construcdo do
real na cena. O teatro metonimico.

Aruptura do texto

Voltemos a montagem de Na sel-
va das cidades. Aqui, realmente,
atinge-se a radicalidade e a rup-
tura. Uma andlise mais apurada

pode tecer varias consideracdes
sobre quanto o espetéculo ja es-
tava completamente engajado em
outras possibilidades expressi-
vas. Narrava-se a luta metafisica
do pequeno burgués, que eram
eles atores e espectadores. O ar
era 0 mesmo, ritualisticamente,
dos atores, do publico, da cidade.
Apresentava-se o esfacelamento
de um movimento de nossa his-
téria. la além das palavras. Os
siléncios falavam. Novo texto.

A ruptura com o texto, usado
de forma autoral, da cenografia
que era violentamente destruida
todos os dias, dialogava com a
destruicdo da cidade em processo
de reurbanizagdo. "A cidade que
se humaniza” era o slogan da épo-
ca. Esse era o texto. Plenamente
colocado em cena em todas as
suas contradi¢cfes. Recolocava
Brecht, que se renovava pela di-
mens&o da associabilidade urbana
de convivéncia social a cada cena
mostrada. Nao ha fabula pos-
sivel nesse processo demolidor.
S6 fatos. SO poesia do cotidiano
expressa em cada acéo violenta-
mente mostrada. Tem a indigha-
¢do. A musicalidade criava novo
texto, completamente imbricado
em desmontes culturais que pas-
savam de Dalva de Oliveira a Kurt



Weill e a hinos religiosos. A cada
round os odores se misturavam,
criando uma pestilenta sensacéo
de destruicdo e morte. Era o fim.
E era s6 0 comeco.

Quando a personagem Garga
encerrava o espeticulo dizen-
do: “O caos esta consumado. Foi
0 melhor dos tempos’, explodia
a contradicdo historica daquele
momento. Ficava-se perplexo. Os
piores momentos, pois, duram por
muitos anos e, contraditoriamente,
estavam apenas comegando com
0 caos social que pede ainda por
equilibrio. E a cena que perma-
nece. E a cena que se transforma
diuturnamente. E outro teatro.

Qutra narrativa

Sem duavida foi o melhor curso
sobre encenacdo de que partici-
pei na minha juventude. Eram
outros principios didaticos. Eram
grandes ciclos de discussfes e
buscas. As regras classicas da di-
recdo teatral ja ndo davam conta
dessas novas necessidades. Nao
se tratava mais de uma visdo co-
mandando o percurso dos atores
na construcdo de uma logica do
discurso psicolégico cenicamente
coerente. Era outra a construcao
narrativa. Nao a evolucdo drama-
tica do discurso, mas o dramatico
guestionamento do discurso.

Necessitava-se de novas possi-
bilidades no fazer. Outras percep-
¢Oes do sentido poético. O texto
ndo era mais o balizador do dis-
curso estético, mas, as vezes, a refe-
réncia relativizadora das possibili-
dades, j& que tinhamos aprendido
a olhar outras realidades alem da
literaria. O discurso visual formal,
também em Brecht, questiona a
falta do olhar critico para o gestus
mostrado, que vamos encontrar
como texto cénico tio vigoroso.

O processo se instaurava a cada
dia renovado. Toda nova gramati-
ca da cena ja se apresentava la. As
vezes acho que de forma incipien-
te, outras, reconhecgo, ja se fazia
presente em todo o quadro de
transformagfes que vai ser cons-
truido nesse novo momento da
histdria do teatro contemporaneo.
O hipernaturalismo, a sua moda,
ja estava presente. A autobiografia,
ja se fazia revista pds-stanislavskia-
na / kusneteana, o musical, o rock,
a revista, o circo, o fim da historia
vivida e o inicio da estéria narra-
da, que chega até hoje em A luta!

A falta das condicdes técnicas
proporcionando o encontro de
novas possibilidades na luz, no
esclarecimento, gera nova estética.
A falta gera nova ética. A imagem
construida em novas perspectivas
passa pela visdo carnavalizadora
da avenida do samba e terreiro

eletrénico de Lina Bo. O cortejo
passa. E nele geracGes. E poesias.

Acéo poética

Minhas primeiras experiéncias
como encenador remontam aos
anos 1970 e ao aprendizado em
que, uma e outra vez, apareciam
algumas dessas caracteristicas.
A cada trabalho como encena-
dor, um exercicio renovado da
construgdo da cena. Finalmente,
em Hamletmachine, espetaculo
realizado com Marilena Ansal-
di, em 1987, se concretizava todo
esse ideario da cena segundo 0s
novos paradigmas. Fundamental
foi o fato de juntos processarmos
a busca da expressdo poética pro-
pria. A relagdo como criadores
extrapolava a forma tradicional
entre diretor do espetaculo e ator.
Eramos autores. Cada etapa do
trabalho era uma nova proposta
a vencer. Parceiros.

"Necessitava-se de novas possibilida-
des no fazer. Outras percepcdes do
sentido poético. O texto ndo era mais
0 balizador do discurso estético, mas,
as vezes, a referéncia relativizadora
das possibilidades, ja que tinhamos
aprendido a olhar outras realidades,
além da literaria."
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Com esse espetaculo, tem ini-
cio uma nova etapa do trabalho
como encenador na construcdo
da cena. Havia um texto. Um tex-
to que, pela sua configuracdo for-
mal, pedia outra abordagem. S&o
blocos. Estruturas construidas/
organizadas. A escrita ja é em si
provocadora e instigadora. A es-
trutura tradicional j& foi rompida.

O avango esta na abordagem da
mitologia, na medida em que o
teatro até entdo estava interessa-
do na narrativa fabular. Realmen-
te, tratava-se de outra proposta.
Aqui, a ruptura. Agora interes-
sava a apresentacdo formal de
questdes problematizadas poeti-
camente. Ndo importava a evolu-
¢do dramatica, mas a formulacéo
de questdes poéticas que estimu-
lassem o imaginario no questio-
namento do papel do sujeito. A
mudanca de sujeito em objeto.
Importa a suspensdo poética do
momento, a cristalizagdo do ins-
tante inico em que ambos - palco
e sala - se reconhecem como su-
jeitos de uma agdo poética. Cada
um a seu modo. Teatro. Esse é 0
teatro provocador que me interes-
sa, aquele que confia na inteligén-
cia e sensibilidade do espectador.
N&o um teatro que resolve ques-
tBes, mas que formula propostas.

Segue, como exemplo de ro-
teiro de uma reconstrucdo da
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configuragdo espetacular, o tex-
to abaixo. Ha que se considerar
a existéncia de um texto anterior,
Hamletmachine, de Heiner Mller,
que foi tomado como material da
investigacdo. Deve ser lembrado
para melhor compreender o ar-
gumento que segue.

N&o se trata de um receitua-
rio do percurso para a criacao
do espetaculo. Trata-se de uma
tentativa de resgate do movimen-
to poético que o orientou, talvez
ndo exatamente com as palavras
aqui usadas, mas como tradugdo
do processo de busca e materia-
lizagdo espetacular. O texto de
Miller pede o jogo de busca e
opgdes. E isto que muda a atua-
¢do por parte do encenador, tra-
balhando de forma diferenciada
e funcionando como dramaturgo
na selecdo e eleicdo do material
processado. Naquele momento,
novo conceito de dramaturgia.
A dramaturgia da cena. N&o se
tratava simplesmente de colocar
um texto em cena. Tratava-se de
construir, a partir dele, um outro
texto - o0 texto espetacular.

Ponto de partida

Localizar o mito. O que dele inte-
ressa. O ponto de vista.
Um: A cena se constroi. A par-
tir de qué? A partir de um obje-

to. Uma cadeira de balanco. Ela
era sujeito do novo objeto/cena
a ser construida. O objeto/sujei-
to. Trono, leito, Gtero. Objeto a
ser manipulado como tentativa de
reencontro da identidade. Prisdo.
Morte.

Dois: Performer na agdo direta
com a construcdo da cena e com
tudo o que a compBe. Luz, som e
espaco. Hamlet revisitado. Texto
sem sujeito. Identificacdo do drama
como significado. Onde esta o sen-

tido. A questdo politica.

T reés: Questionamento coreogra-
fico - outra linguagem - na busca
do significado ontoldgico, ancestral,
espectral do sujeito. O sangue como
identificacdo e rejeicdo da natureza
do drama Hamlet. Ele n&o se reali-

za mais. O fim da histéria?!!!

Quatro: Visita e revisita ao uni-
verso de representacdo dos persona-
gens para a contracena: - Gertrudes
e seus diferentes pontos de vista re-
presentados, Ofélia, Polonio, Hora-

cio - Galeria de personagens mortas.

Entre/Ato: O relato como
experiéncia e matéria do novo dra-
ma, ou idéia dele. A identificacédo
do autor x performer. Quem “esta
onde” na agdo politica do relato.

Eu sou o sujeito atrés da porta de
vidro blindado...



Cinco: Evocagdo mitica da tragi-
ca condigdo datraigdo: Electra Ofélia.

Plasma a teatralizacéo.

Ainda os aplausos. Remontagem
rigorosa da cena até a saida do ul-
timo espectador. O esvaziamento.
A saida do publico. A recolhida do
privado pelo espanto. O horror ao
desconhecido.

O texto como matéria a sonorizar
o drama.

O texto como suporte de revisitacao
mitica da ancestralidade. A historia.
O teatro como ritualizacéo dos signi-
ficados.

O fim da teatralizacéo do teatro.

Visto assim a distancia, vejo
com clareza como verdadeiramen-
te sdo solidos os pontos de inter-
seccao e o didlogo que se instau-
rava na construcdo da cena. Vejo
como se distanciava da cena mo-
derna, com suas regras e normas.

A idéia do espanto diante do
novo, enunciada por Miiller, era
matéria basica para a construcao
da poesia da cena. A provocacao
colocada sobre 0 prisma da esté-
tica. O jogo sensual abrindo dia-
logo para o conceituai. Formas de
representacdo. Contrapunham-se.
Completavam-se. O grotesco li-
gando-se ao neo-expressionismo.
A hiper-representagdo como anu-
lacdo de um ideal de represen-

tacdo. O cliché como derrota do
drama e a epifania da instabilida-
de e fragilidade da representacdo.

Elementos de linguagem

Com que contdvamos para a cons-
trucdo da cena? Uma cadeira.
Oito refletores com seus contro-
les individuais acoplados. Equi-
pamento de som. Em suma, um
estadio de trabalho. Um artista
e seus temas. Essa era a questéo.
Diferentes elementos constitu-
tivos de linguagem. Trabalhar
com uma pessoa com formacgédo
de balé cléassico. Que em seu his-
torico trazia a ruptura com essa
linguagem. Que, tendo sido uma
introdutora da danca-teatro no
Brasil, ja dialogava e estabelecia
uma diferenca de abordagem na
idéia de construgdo da cena.

Os pontos de vista eram dife
rentes, ou seja, ndo se partia do
texto, mas da fisicalizagdo das
idéias e sua desconstrucao oral.
Embate entre as idéias dos textos
e rejeicOes fisicas das mesmas. Ou
0 contrario. Ou simplesmente a
apresentacdo formal do discur-
s0. A inexpressividade do corpo
como expressdo. O uso de sua
potencialidade sonora para em-
prestar significado ao discurso e,
em decorréncia dele, mera musi-
calidade ou sentido para agdes. A

materialidade da fala e a desmate-
rialidade da representagdo com a
construcéo do relato. A hiper-re-
presentacdo do teatro como teatro.
A dpera. As outras linguagens e
sua intersec¢cdo com vérias midias
construindo nova possibilidade a
partir do ruido. O proprio corpo
negado. O corpo como territorio
a ser invadido por uma idéia de
representacdo que é a negagao do
sujeito. A transexualidade como
possibilidade do gozo. HamletO-
félia, num corpo feminino transe-
xuado de masculino para femini-
no. A caricatura. A mascara.

O discurso anunciado: “Os
atores dependuraram as masca-
ras nos camarins... O meu dra-
ma ndo se realiza mais”

0 novo texto

Creio ser importante relatar tam-
bém a experiéncia do processo
de montagem desse espetaculo.
Por qué?! Varias sdo as questdes.
Mas partamos do texto. E o pri-
meiro texto brasileiro com tais
caracteristicas com que tomo
contato e que pudemos experi-
mentar dentro de determinados
preceitos estéticos. Foram oito
meses de trabalho e, depois de
um ano de apresentacfes publi-
cas, estamos sistematicamente
revendo e tecendo consideracdes

0 ATOR E A BUSCA
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na pratica do espetaculo com o
publico. O teatro vivo.

Newton Moreno, o autor, é na-
tural da regido do agreste brasi-
leiro. Traz em seu texto um uni-
verso poético que transborda os
limites geogréaficos. Seu trabalho
como dramaturgo leva em con-
sideragdo ndo o regionalismo e
a sua exploracao folclérica como
expressdo, mas o arranjo disso
como idéias sonoras. Séo blocos
tematicos que se agrupam para
falar da condicéo tragica da igno-
rancia. De seu proprio corpo. Do
seu proprio organismo. Estran-
geiro. E ignorante.

E possivel pensar a dimensio
tragica pelo viés da ignorancia.
Nela habita a matéria a ser poeti-
zada cenicamente. S8o sugestdes,
que sdo textos, que podem ser
recortados e inutilizados como
armacao dramatica ou reforca-
dos como simbolos a serem apre-
sentados como cena. Ou também
material a ser considerado como
informacéo para transformacéo
em outra matéria cénica.

O Agreste, enquanto projeto
cénico, vem somar-se aos traba-
lhos realizados com a Compa-
nhia Razdes Inversas, decantan-
do as experiéncias de atuacéo
como diretor artistico h4 quinze
anos. Nele, temos a depuragéo
de uma pesquisa que agora ga-
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nha total reconhecimento do
publico e da critica especializa-
da. O ndimero 3 da revista Sala
preta, publicada pela ECA/USP,
foi dedicado grande parte a essa
encenacdo. O chamado Dossié
Agreste é composto por artigos
que abordam o espetaculo sob
diferentes olhares.

Trajetoria e processo de criagdo

Andlise do material-sistematiza-
cao poetica.
Lutadores-performers-atores
Paramentacao.
Os trés sinais.
(Preparagdo do ritual - contacdo

de estoria)

Diferentes abordagens do texto-relato
Descoberta das diferentes etapas da
construcdo do relato - Radiofoni-
zacgdo

Microfones.

Lembrancas de Beckett - Romance
Meu primeiro amor. Reconstrucdo
da historia.

Ritualiza¢do do tempo contado.

Construcdo e instalacio do espaco.

Elementos urbanos como base para
retorno ao primitivo/pedra. Parale-
lepipedos

Varais.Cercas. Estacas e panos nos
varais. Cortina para representacao
mambembe. Suporte para projecao

de diapositivo.

Paisagem. Espaco criado no ima-
ginario.

Imagem concreta projetada.

Clown de pista. O circulo, espago
de apresentacdo espetacular.

O contado e o vivido.

A montagem e as desmontagens de
situagoes.

A ndo ilustragdo.

A composicdo e a decomposicao.
A sacralizacdo e a dessacralizacdo
do rito.

O fogo.

A projecdo - contemporaneidade

A sombra - a tradigéo.

Fica o registro do espetaculo e
0 apontamento de sua importan-
cia em nosso trabalho, refinando
a linguagem e depurando o nos-
so fazer teatral. Digno de nota é
0 alto grau de comunicagéo nos
mais diferentes pontos onde 0 es-
petaculo tem se apresentado, tanto
no Brasil, como no exterior, reve-
lando o quanto a encenacgdo pos-
dramética j& esta incorporada no
universo do teatro. Assim sendo,
abre espaco para reconhecermos
a importancia e a necessidade de
avango e transformacéo, para que
nao se estacione e ndo se emper-
re a linguagem da cena brasileira.
Acreditamos néo ser obra de ex-
cecao por reconhecermos no pa-
norama teatral outros espetaculos
que dialogam com essa pratica.



Volto a trabalhar com Marile-
na Ansaldi depois de 16 anos. Ela
retorna depois de ficar 12 anos
parada e negando-se a voltar a
cena. Varios e legitimos sdo os
argumentos para sua parada. En-
tretanto, ao vé-la hoje em sua
performance neste novo espeta-
culo fica evidente o descaso das
autoridades brasileiras em rela-
cdo a essa artista que pode ser
considerada patrimonio cultural
do Brasil. O espetéculo fala disso.

Depois de muitos anos sem nos
falarmos, recebo um telefonema
Seu para criarmos novo espetacu-
lo. Proposta: roteiro por ela ela-
borado a partir de O livro do de-
sassossego, de Fernando Pessoa.
Topei imediatamente. O material
processado desloca o foco. N&o se
trata mais do funcionario publico
da obra de Pessoa. Trata-se do
relato reprocessado e apropriado
por Ansaldi para falar da condi-

“Durante os anos 1980 e 1990 ocorreram

mudancas estruturais no teatro, dadas
as transformagbes do mundo. Cons-
trucdo e desconstrucdo serviram co-
mo novas possibilidades de encontrar
e resgatar elementos estruturais da co-
municacdo. O fazer artistico foi além
do arco do desejo pequeno burgués de
consumo e retalhacdo e avangou em
outras dire¢Oes. Outra busca."

¢ao do artista (ela mesma). Auto-
biografia de uma condicao da arte
e do artista dentro da realidade.
Cena: Espaco neutro/folha
em branco. Corpo-tinta-negra a
inscrever no espago abstrato uma
biografia cénica/espacial.
A cena pede: A busca de nova iden-
tidade ou expressao para o teatro.
Qual o ponto, ou pontos que inte-
ressam dentro deste relato?

- Como ponto de partida aceitar a
forma e tematizacdo do texto. Mi-
tologia.

- Marilena seleciona materiais que
lhe interessam e reorganiza o seu
discurso usando o texto de Fernan-
do Pessoa. Um novo heterdnimo.
Isso provoca dois afastamentos ao
leitor do espetaculo, e, a0 mesmo
tempo, o aproxima como confiden-
te nessa busca expressiva.

- O argumento, diferentemente de
Agreste, ndao tem fabula, é s6 relato.
Cénico.

- O arranjo do material busca 16gi-
ca interna, embora fragmentada.
Mesmo assim constréi narrativas
ora fisicas, ora sonoras, ora pela
auséncia de outros significados a
ndo ser o da luz transformando a
realidade visual.

- A retomada, repetidas vezes, da mes-
ma narrativa fragmentada, como re-
forco e desconstrucédo do proprio
cotidiano esvaziado de significados.

- O espaco neutro de representacdo

metonimicamente se representa, re-

teatralizando o discurso da auséncia

de interlocutor. Teatro esvaziado.

- Texto poesia, lirica sobre a busca da
salde, do abandono da arte tendo a
arte, ela mesma, como matéria para
a sobrevivéncia.

- Poética do abandono.

- A lembranga como resgate de uma
idéia de representacao.

- A consciéncia do desejo da expres-
sdo como forma ideal de vida.

- Retorno ao final.

- O ritual se realiza. A cobra come
seu proéprio rabo.

- Papel do encenador durante o pro-
cesso: dialogo viabilizando a arqui-
tetacdo e formalizagdo tridimensio-
nal do discurso.

Essas sdo as anotacOes que nortearam
a busca do trabalho cénico.

Pretendo ter mostrado a siste-
matizagdo do trabalho do ence-
nador ao longo do tempo e seu
processo de busca e transforma-
¢do. O Teatro Oficina, sem davi-
da, serviu como baliza e primeiro
aprendizado sobre o novo depois
do teatro moderno.

Exigentes mudancas a cada no-
vo momento. Durante 0s anos
1980 e 1990 ocorreram mudan-
cas estruturais no teatro, dadas as
transformagdes do mundo. Cons-
trugdo e desconstrucdo serviram
como novas possibilidades de
encontrar e resgatar elementos

0 ATOR E A BUSCA
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estruturais da comunicacéo. O fa-
zer artistico, em todas as areas, foi
além do arco do desejo pequeno
burgués de consumo e retalha-
cdo e avancou em outras dire-
¢Oes. Outra busca. Aprendeu-se
a recolocar o mito em discussao.
Heiner Muller elegeu o ritual
da morte para confrontar a his-
téria e sua mitologia. Tudo esta-
va morto. Precisava-se “olhar o
branco do olho da histéria” para,
a partir do reencontro, teatro
das situacGes vividas, constatar
o caminho perdido. Volta para
a Odisséia. Remasteriza com 0
terror de Hitchcock. Soma-se ao
horror de Shakespeare. Pasma
com o teatro Nd. Constatou que
0 préximo passo seria a barbarie.
O levante do quintal. Do terceiro
mundo no quintal. A teatraliza-
¢édo do horror. Seu horror mos-
trado n&o era o final, assim como
no Oficina era o inicio. O pro-
cesso é que interessa. Os meca-
nismos. Outra forma narrativa.

A fabula no discurso

Contemporaneamente ja se en-
contra novamente a idéia de fa-
bula na construcdo do discurso
da cena para narrar novas possi-
bilidades encontradas e néo para
a evolugdo dramética do mito.
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A relativizacdo dos elementos
depende da propriedade para co-
locé-los em questdo cenicamente,
e ndo teoricamente. Poeticamen-
te. Dessa forma, ndo precisamos
pensar no ciclo fechado de res-
postas em decorréncia da ansie-
dade da sociedade de consumo,
como nos alertou Pasolini e suas
preocupagdes transculturais. Mas
precisamos buscar expressdes po-
éticas que relativizem as questdes
e sirvam para repaginar o texto
da tradi¢do mitica da cena.

Arriscaria, com Lehmann,
apontar desde ja mudancgas nao
nominaveis nesse novo per-
curso, que estdo ainda em pro-
cesso. Importante é o processo.
O mais importante é reconhecer
que o pos-dramatico abriu novas
possibilidades para os fazedores
de teatro. As vezes pode-se nio
conseguir identificar a nova ex-
pressdo, principalmente porque
retoma velhos paradigmas, agora
renovados pela transformacéo.
Nisso voltamos sempre ao exerci-
cio da busca. *

Marcio Aurélio Pires de Almeida é encenador, pes-
quisador e professor no Departamento de Ar-
tes Cénicas do Instituto de Artes da Unicamp.

ureliomarciotasuperig.com.br


ureliomarciotasuperig.com.br

Do texto .. contexto

O ator pés-dramatico deve ter competéncia técnica e expressiva e

saber transitar entre o teatro dramaéatico, a danca, o circo, o teatro

musical, o cabaré, o teatro de variedades, a performance

uanto mais observamos algo,
especificamente, mais con-
seguimos perceber as suas

podem fazer com que a unidade
presente no inicio do processo
de observacdo se dilua, gerando

diterencas internas. Tal afirmacdesim uma “disperséo’, uma espé-

pode ser reconhecida como valida
em muitos casos. De fato, nesse
sentido, um amplo spectrum de
exemplos poderia ser considera-
do, desde complexos sistemas ele-
trénicos e mecanicos, até a tex-
tura da pele, fatos histéricos etc.

Porém, diante de alguns casos,
as diferencas internas percebidas

cie de “desintegracdo do objeto”
Como se a progressiva expansao
de elementos e associagdes pro-
duzidos durante esse processo
prevalecesse sobre o todo, des-
truindo, desse modo, as fronteiras
que constituem, ou constituiam,
a identidade do objeto observado.
Talvez esse seja um dos riscos que

matteo bon¥fitto

devem ser considerados quando
examinamos um tema como o do
ator pés-dramatico.

Tal risco, no entanto, nao res-
tringe a importancia de tal exame,
pois, se, por um lado, o horizon-
te de elementos que caracteriza o
ator pés-dramatico é amplo, por
outro, tal denominacédo institucio-
naliza a existéncia de um conjun-
to de manifestacdes expressivas
teatrais, que inclui, se nédo todos,
ao menos a grande maioria dos

Fernanda Montenegro na peca The flash and the crash days, montagem de Gerald Thomas, 1991
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nomes mais representativos do te-
atro experimental contemporaneo.

Como sabemos, 0 conceito de
“teatro pos-dramatico”, formula-
do de maneira mais sistematica
por Hans-Thies Lehmann,! ape-
sar de sua significativa relevancia
instrumental, ainda comporta,
como ja mencionado, um hori-
zonte de certa forma impreciso.
Bastaria considerar, nesse senti-
do, as fronteiras entre o teatro e a
performance, por exemplo. Des-
se modo, a analise dos processos
e dos elementos de atuacdo do
ator pos-dramaético envolvera ne-
cessariamente zonas de ambigui-
dade e sobreposicéo.

Diante da complexidade do
objeto a ser analisado, trés aspec-
tos exercerdo uma dupla funcéo:
aquela de organizadores do nos-
so discurso e, a0 mesmo tempo,
a de aglutinadores das diversas
componentes reconheciveis a par-
tir das praticas realizadas pelo
ator pos-dramatico. O primeiro
aspecto a ser analisado refere-se
a relacdo entre “presentacéo” e
“representacao”.

Presentacdo e representagao

Antes de passarmos a anélise des-
se primeiro aspecto, um esclare-
cimento se faz necessério, e diz
respeito a terminologia que sera
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utilizada neste texto. As defini-
cOes de tais termos serdo funcio-
nais ao nosso discurso. Em outras
palavras, optaremos em cada caso,
pelas definicdes mais “convenien-
tes”, a fim de iluminar aspectos
que julgamos importantes para
a compreensdo de nosso objeto.

Tal procedimento ndo tem
como objetivo reduzir a comple-
xidade da terminologia utilizada,
mas de estabelecer um recorte
a partir do reconhecimento das
especificidades ligadas ao nosso
objeto, ou seja, 0s processos de
atuacdo do ator pds-dramético.
Além disso, tal opcdo deve ser
considerada como reveladora de
uma constatacdo: muitos termos
e conceitos exigem um “ajuste se-
mantico”, quando deslocados do
campo teorico para aquele pratico.

Conforme colocado por Leh-
mann,2 um dos aspectos que
definem o teatro pos-dramatico
é aquele da perda, por parte do
texto, de sua funcédo de matriz ge-
radora privilegiada dos diferentes
signos teatrais. Se considerarmos
diferentes processos de atuagéo.
No entanto, tal questdo complica-
se, como veremos mais adiante,
na medida em que 0 texto, em
muitos casos, visto enquanto ma-
terial oral a ser verbalizado pelo
performer, ndo é necessariamente
escrito a priori, antes do processo

de atuacdo, mas é criado a par-
tir de um processo improvisado,
como no caso do assim chamado
Devising theatre,3 modalidade de
criagdo teatral explorada ha pelo
menos quatro décadas.

Como sabemos, o conceito
de representacdo é amplamente
utilizado em diferentes areas do
conhecimento: da matematica a
I6gica, das artes a psicologia e as
ciéncias cognitivas. Tal conceito
serd visto a partir de uma de suas
implicacOes, que é aquela que diz
respeito a “referencialidade”.

0 referencial do ator

De fato, quando falamos em re-
presentacdo estamos na maior
parte dos casos referindo-nos a
um objeto que contém um grau
reconhecivel de referencialida-
de. Nesse sentido, tal inferéncia
serd utilizada para refletirmos so-
bre os processos de atuagdo. Em
outras palavras, todo processo
ou procedimento de atuacdo que
remeta a codigos e convencdes
reconheciveis culturalmente seréa
aqui considerado como manifes-
tacOes da “esfera de representa-
¢do”. Por sua vez, 0S processos e
procedimentos que ndo sdo ime-
diatamente reconheciveis como
patriménio de codigos e conven-
¢Oes culturais, 0s quais compor-



tam, portanto, um grau signifi-
cativo de “auto-referencialidade”,
serdo considerados como consti-
tutivos da esfera de “presentacéo”.

A partir dessas colocacdes, é
interessante notar que, no caso
dos processos de atuacdo, nao
h& uma relagdo de simetria entre
“representacdo - texto dramético
criado a priori” e “presentacédo
- texto criado durante o processo
criativo”. Se considerarmos, por
exemplo, alguns processos colo-
cados em pratica por J. Grotowski,
ou por T. Kantor, vemos que, em
muitos casos, o0 texto, apesar de
ter sido definido a priori, foi uti-
lizado de maneira a produzir re-
sultados que, em termos de atu-
acdo, estdo muito mais préximos
da esfera de presentacao.

Nesse sentido, é possivel dizer
gue a exploracéo da dimenséo de
presentacdo ndo estd vinculada

"Para Lehmann, o texto se reduz, no te-
atro pos-dramatico, a condi¢do de um
material ndo privilegiado. Ou seja, que
sera utilizado no processo criativo como
um material dentre outros. Ainda assim,
poderiamos pensar que a utilizagdo de
um texto, Uid&o apriori ou ndo, aumen-
taria 0 grau de referencial idade do feno-
meno teatral, aproximando-0 neces-
sariamente da esfera de representacdo.”

a utilizacdo de um texto escri-
to a priori ou ndo, mas sim aos
modos empregados para a sua
exploracdo enquanto “material”
Assim, como colocado por Leh-
mann, o texto se reduz, no tea-
tro pos-dramatico, & condicgdo de
um material ndo privilegiado. Ou
seja, que sera utilizado no pro-
cesso criativo como um material,
dentre outros. Ainda assim, po-
deriamos pensar que, de qualquer
forma, a utilizacdo de um texto,
criado a priori ou ndo, aumenta-
ria o grau de referencialidade do
fendmeno teatral, aproximando-
0 necessariamente da esfera de
representacdo. E aqui cometeria-
mos um erro de julgamento, pois
0S processos de atuacdo podem
fazer com que o texto utilizado
perca toda a sua carga referencial
a partir de sua relagcdo com os
movimentos, acdes, gestos, com
as possibilidades de utilizacio do
aparato vocal etc.

Articulacdo de elementos

Mas se ndo é a presenca do texto
gue determina o grau de referen-
cialidade no caso dos processos
de atuacdo, entdo quais seriam 0s
fatores que definiriam a polarida-
de “presentacéo - representacdo”?
Como ja mencionado, a utiliza-
cao de cddigos e convengdes cul-

turais devem ser considerados
nesse caso. Mas, ainda assim, tal
resposta pode atender somente
parcialmente a essa questdo. Bas-
ta pensar em alguns casos, tais
como os espetaculos de Bob Wil-
son, Richard Foreman e Robert
Lepage. Em tais casos, codigos e
convencdes teatrais sdo largamen-
te utilizados. Porém, a partir de
tais exemplos podemos dizer que
ndo é a utilizacdo de tais codigos
e convencdes em si que determi-
naria o grau de referencialidade
do fenbmeno teatral, mas sim os
seus modos de articulacéo.

Horizonte aberto

Podemos dizer, também, que, a
partir das elaboracdes de Leh-
mann, existiria uma certa relacéo
de simetria entre “representacéo-
dramatico” e “presentacao-pos-
dramatico”. Porém, como vimos, e
essa representa uma das hipoteses
construidas neste artigo, ndo é a
utilizacdo ou ndo de textos, codi-
gos ou convengdes teatrais e, por-
tanto, culturais, que determina-
riam as possiveis diferencas entre
0 ator “dramatico” e aquele "pds-
dramatico’, mas sim 0s modos de
elaboracéo e articulacédo de tais
elementos.4 Tal aspecto adquire,
assim, uma importancia central,
que nos leva, por sua vez, ao pro-
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Ximo aspecto aqui a ser tratado.

Além da existéncia de perso-
nagens, outros séo os elementos
que constituem, digamos, 0 “ho-
rizonte pragmatico” do ator dra-
matico, tais como a improvisagdo
e a execucdo de uma narrativa, na
maior parte dos casos, linear. No
caso do ator pOs-dramatico, po-
rém, podemos perceber um des-
locamento significativo no que
diz respeito a esse Ultimo aspecto,
e aqui poderiamos reconhecer
um ponto de contato com aque-
les tratados anteriormente.

Partitura de acoes

Na medida em que o ator ndo
deve mais necessariamente “con-
tar uma histéria”, vemos uma
abertura de possibilidades, as
quais estdo ligadas, por sua vez,
a esfera de “presentacdo”. Cabe
acrescentar, nesse sentido, que
uma das caracteristicas constitu-
tivas da esfera da "presentacéo” é
justamente aquela de evidenciar
antes de tudo qualidades ligadas
a manifestacdo de uma “presen-
¢ao”, e todas as suas implicacoes.
Desse modo, se pensarmos nos
processos de atuacdo, o prevale-
cer da esfera de presentacdo ge-
raria resultados que ultrapassa-
riam a ilustracdo de situacoes e
circunstancias, para colocar em
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evidéncia a corporeidade e suas
gualidades expressivas. Poderi-
amos, nesse sentido, mencionar
diferentes referéncias, tais como
Grotowski, Barba, Pina Baush,
DV8, Bob Wilson etc.

A partir de tal constatacéo, algu-
mas consideracdes poderiam
ser feitas. Poderiamos dizer, por
exemplo, gue os processos de atu-
acao colocados em pratica pelo
ator pos-dramaético envolvem um
horizonte técnico e expressivo
mais alargado, se comparado ao
ator dramético.5 De fato, ideal-
mente falando, o ator pés-dramé-
tico deve possuir competéncias
que transitam entre o teatro dra-
matico, o circo, o cabaré, o teatro
de variedades, o teatro-musical,
0 teatro-danca e a performance.
Se 0 ator pds-dramatico necessita
possuir uma competéncia técni-
ca e expressiva mais alargada em
relacdo ao ator dramatico, um elo
também poderia ser reconhecido
entre os dois campos, que é aque-
le da construcéo de partituras.

Como sabemos, a construcédo
de partituras de agdes, fixas ou re-
combinaveis a partir de improvisa-
¢Oes, é um procedimento explora-
do por inumeros criadores teatrais,
desde Stanislavski até Bob Wilson.
Poderiamos obviamente consi-
derar, em termos de cultura oci-
dental, também os procedimentos

de codificacdo do balé e da danca.

De qualquer forma, é impor-
tante notar um outro fator di-
ferenciador. Como ja citado, a
construcdo de partituras nédo é
um procedimento estranho ao
teatro dramatico. No entanto, na
medida em que o ator pés-drama-
tico ndo devera necessariamente
contar histdrias e que rearticula-
ra codigos e convencoes culturais,
devemos considerar o fato de que
as suas partituras conterdo mui-
tas vezes materiais caracteriza-
dos por diferentes graus de abs-
tracdo e subjetividade. Ou seja,
ele ndo poderd, em muitos casos,
apoiar seu trabalho em objeti-
vos concretos, tal como aquele de
expressar um significado preesta-
belecido. Ele devera saber, assim,
como “produzir sentido” a partir
dos materiais a disposicdo. Sendo
assim, além das competéncias ja
descritas, o ator pos-dramatico
devera saber reconhecer pragma-
ticamente a diferenca existente
entre a producdo de “significado”
e a producdo de “sentido”.

Se observarmos as préticas tea-
trais orientais, bem como aquelas
exploradas pela danca, desde a
modem dance, podemos ver que,
independentemente das diferen-
cas estéticas, o ator, nesses casos,
deve saber como justificar, “pre-
encher” as proprias agdes. Para



tanto, parte de procedimentos e "0 ator pos-dramatico ndo deve neces-

elementos que ultrapassam os re-
cursos e instrumentos oferecidos
pelos sistemas de atuacdo utili-
zados pelo teatro dramético ou
épico, tais como aqueles elabora-
dos por Stanislavski, M.Tchekhov,
Brecht. O ator, em tais casos, nao
preenche as préprias acdes a par-
tir de significados preestabele-
cidos, pois eles ndo sdo consti-
tutivos de tais linguagens. Nesse
sentido, um deslocamento faz-se
necessario, que é exatamente
aguele que tem como objetivo a
producéo de sentido.

Sentido e significado

A partir dessas consideragoes,
chamarei de “sentido” o efeito de
um processo de conexao entre
as dimens@es interior e exterior
do ator. Ou seja, desencadeado a
partir ndo de conteudos previa-
mente estabelecidos, mas a partir
dos elementos que envolvem a
execucdo dos materiais de atua-
¢do. Ou seja, tal processo envolve
especificamente e primeiramente
a relacéo entre o ator, pela globa-
lidade de seus processos percep-
tivos, e tais materiais. E a partir
de tal relacdo, que em muitos ca-
s0s ndo é regida por uma rede
semantica predeterminada, que
0 sentido pode ser produzido. De

sariamente contar historias e rearticular
codigos e convencdes culturais; as suas
partituras conterdo materiais caracteri-
zados por diferentes graus de abstracdo
e subjetividade. Ou seja, ele ndo podera
apoiar seu trabalho em objetivos con-
cretos, como 0 de expressar um signifi-
cado preestabelecido.”

qualquer forma, a conexdo en-
tre as dimensdes interior e ex-
terior, fator fundamental nesse
caso, deve ser vivenciada pelos
dois pélos, ator e espectador,
que, dessa forma, interagem.6 E
em funcdo de tal conexdo que
uma “ressonancia” (qualidade de
presenca, dilatacéo, bios’) pode
ser produzida pelo ator, fazen-
do com que a atencdo do espec-
tador mantenha-se ativa. Ja no
caso do “significado”, a atuagdo
do ator estara apoiada por uma
rede semantica que o orienta, e
que orienta, por sua vez, também,
0 espectador.]

|dentidade do ato

Dessa forma, o nivel de relagao
que o ator pos-dramaético deve
estabelecer com os préprios ma-
teriais de atuacgdo, diferencia-se
daquele explorado pelo ator dra-

maético. Envolve processos técni-
Cos e subjetivos mais complexos,
0s quais fazem parte, por sua vez,
da esfera de “presentacdo”. Em
muitos casos, sera a partir das
tensdes, direcbes, concatena-
¢Oes, que o preenchimento das
proprias acdes se dara. E impor-
tante notar ainda, que, na me-
dida em que o ator ndo dispGe
de uma “histéria” que poderia
funcionar como eixo de seu tra-
balho, necessariamente o foco de
sua atencao devera ser deslocado
da esfera do “que” para a esfe-
ra do “como”. Essa é uma outra
caracteristica, a nosso ver, que
define a identidade do ator pds-
dramatico, e que representa uma
outra hipétese construida aqui.
Além disso, tal como colocado
por Lehmann, os procedimentos
de atuagdo estardo muitas vezes,
no caso do teatro pés-dramatico,
em uma estrutura ndo-linear, em
que ndo ha mais hierarquia entre
os elementos narrativos. O ator
pds-dramatico atuard em muitos
casos em uma estrutura caracte-
rizada pela parataxe.

Uma vez examinados os dois
aspectos anteriores, podemos
agora centralizar nosso discurso
sobre a relacdo entre o ator e 0s
seres ficcionais. De fato, quando
pensamos sobre as préaticas do
ator pos-dramatico, nao pode-
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mos mais fazer referéncia somen-
te & existéncia de “personagens’,
em funcdo de suas conotacfes
culturais, ao menos no ociden-
te. Dessa forma, devemos utilizar
um termo mais abrangente, tal
como actante (ou atuante) ou ser
ficcional.

Apesar da grande quantidade
de manifestagbes artisticas exis-
tentes, portadoras de caracteristi-

cas expressivas do pds-dramatico,
vemos ainda prevalecer forte-
mente estruturas narrativas line-
ares, exploradas largamente pelas
soap operas e por larga parte da
producdo teatral e cinematogréfi-
ca. Nesse sentido, o pds-draméti-
co ainda é visto como uma mani-
festacdo expressiva “alternativa’,
“cult”, “autoral”. E a
partir sobretudo des-
sa ultima qualidade
que 0 nosso discurso

se desenvolvera.

Hamlet ou ndo Hamlet

De fato, se observarmos

0 percurso tragado em
nosso discurso até agora,
veremos que a auto-re-
ferencialidade e a “au-
séncia de uma narrativa
linear”, ambas, desen-
cadeiam um desloca-

mento necessario em

termos de atuacgdo no

caso do ator pés-dra-

maético. Isso leva a al-

gumas implicagoes:

na medida em que 0s

seus materiais de atuacdo

ndo sdo prevalentemente
referenciais, ndo sdo constitu-
tivos de uma “personagem” e
ndo sdo estruturados a partir
de uma rede semantica produzi-

da por uma historia, ele devera
apoiar-se sobre as qualidades ex-
pressivas. Essas podem ser pro-
duzidas a partir de sua relagdo
pragmatica com os materiais de
atuacdo, ou seja, a partir de seu
“saber pragmético’, de seu modus
operandi. Sendo assim, determi-
nados processos subjetivos serdo
necessariamente evocados e po-
demos, dessa forma, falar de um
grau mais perceptivel de criacéo,
poderiamos dizer, “autoral”.

Como sabemos, mesmo no te-
atro dramatico, tal questéo faz
presente. Muitas vezes, ndo va-
mos ao teatro para ver a perso-
nagem “Hamlet”, mas para ver
“aquele” Hamlet, tal como inter-
pretado por “aquele” ator.

Dessa forma, podemos dizer
que existiria talvez uma diferen-
ca de “grau”, em termos de auto-
ria do préprio trabalho artistico,
se pensarmos na relacdo entre o
ator dramatico e aquele pos-dra-
matico. Porém, tal fronteira é ain-
da bastante imprecisa, pois é de-
terminada muitas vezes por cada
caso, especificamente. Por exem-
plo, mesmo com relagdo a auto-
ria mencionada anteriormente,
como podemos comparar o nivel
de autoria de um ator de um espe-
taculo de Kantor ou Bob Wilson,
0s quais determinam a partitura
que serd executada pelo ator, com



aquela de um ator do DV8 ou de
Grotowski? Independentemente
da complexidade que envolve a
questdo “autoral”, é possivel di
zer que o ator pos-dramatico, em
funcdo do deslocamento men-
cionado, devera saber como “dar
vida” a diferentes seres ficcionais.
Nesse sentido, apesar de algumas
interessantes formulagdes, como
a elaborada por Michael Kirby,$
considero ainda mais funcional
aquela em que trés diferentes ca-
tegorias podem ser reconhecidas:
0 “actante-méscara” (individuo e
tipo), o "actante-estado” e 0 “ac-
tante-texto”.9

Musicalidade das a¢bes

Creio que tais categorias incluam
0s procedimentos e praticas rea-
lizadas pelo ator p6s-dramético,
tais como “montagem’, “musica-
lidade das acGes (polirritmia, po-
lifonia, modulages)”’, repeticoes,

"Apesar da grande quantidade de ma-

nifestacOes artisticas existentes, porta-
doras de caracteristicas expressivas do
pos-dramatico, vemos ainda prevale-
cer fortemente estruturas narrativas li-
neares, exploradas largamente pelas
soap operas e por larga parte da produ-
¢do teatral e cinematografica."

risco, presente continuo, ritua-
lizacdo das acOes, corporeidade
como matriz de significacbes. De
fato, em muitos casos o ator pos-dra-
matico devera compor ou incorpo-
rar seres ficcionais que ndo podem
ser remetidos a individuos ou tipos
humanos; eles serdo muitas vezes
“canais transmissores” de “quali-
dades”, de sensa¢0es, de processos
abstratos, de fendOmenos naturais,
de combinacbes de fragmentos
de experiéncias vividas, de res-
tos de memorias. Sendo assim, as
matrizes geradoras dos materiais
de atuacéo utilizados pelo ator
pos-dramatico estdo relacionados
mais diretamente a exploracdo de
processos perceptivos que cons-
tituem aquilo que chamaremos
“experiéncia” em diferentes niveis,
do que com a ilustracdo de histo-
rias ou teses de qualquer género.
Baseado nessas consideragoes,
optaremos pela via negativa. Em
outras palavras, podemos dizer,
antes de mais nada, o que o ator
poés-dramético “ndo é”: ele nao
se limita a ser um simples repro-
dutor de codigos e convengdes
teatrais; assim como ele ndo é um
ilustrador de historias, considera-
das enquanto expressfes de uma
narrativa linear. A partir disso,
podemos descrever algumas das
competéncias que o ator pds-dra-
matico deve, ou deveria possulir,

idealmente.

Além das competéncias adqui-
ridas pelo ator dramético, tais
como interpretar diferentes indi-
viduos ou tipos, e ser capaz, con-
seqilentemente, de construir dife-
rentes “corpos/vozes’, diferentes
unidades psicolégicas, o ator pos-
dramatico deve ser capaz de tran-
sitar entre diferentes linguagens e
qualidades expressivas. Deve ain-
da ser capaz de construir partitu-
ras a partir de materiais abstratos
e subjetivos e de produzir senti-
do a partir, sobretudo, da relagéo
que estabelece com o0s proprios
materiais de atuacdo. Sendo as-
sim, diferente do “her6i” roman-
tico, do “homem comum” realista,
do “agente revelador de contra-
digBes sociais” do teatro épico, 0
ator pos-dramatico parece ser um
catalisador de fissuras que envol-
vem diferentes processos, muitos
dos quais ainda ndo elaborados
e explicados teoricamente, e que
a principio, nédo prevéem nenhu-
ma possibilidade de solugdo. Ele
parece ser, antes de tudo, um ca-
talisador de aporias. *

Notas

1 Lehmann, Hans-Thies; Postdramatisches
theater. Francfort-sur-le-Main: Verlag der
Autoren, 1999. Traduzido mais tarde para
o francés por Philippe-Henri Ledru - Le

theatre postdramatique. Paris: L'Arche Edi-
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teur, 2002.

2 Obra cit,; p. 18,20, 66.

3 O Devising Theatre é caracterizado por
seu processo improvisacional. Tal modo
de criagdo, em termos atuais, ganha uma
progressiva adeséo a partir dos anos 1960.

4 Cabe ressaltar, porém, que internamente
a esfera de "presentagédo”, procedimentos
ndoreconheciveis como sendo parte do
repertoério cultural ja codificado podem
adquirir um papel de grande relevancia.

5 E importante enfatizar mais uma vez o
carater ideal em que 0 ator pés-dramético
estd sendo considerado neste artigo. Nes-
se sentido, muitas vezes tal competéncia

"mais alargada" pode ndo corresponder aos
fatos. Em outras palavras, um ator pés-dra-
matico deve saber "dar vida" aos materiais
de atuacado explorados em um determina-
do espetaculo, mas pode, a0 mesmo tem-
po, ndo possuir determinadas habilidades
requeridas ao ator dramatico.

6 Alguns aspectos relativos a conexdo entre
as dimensdes interior e exterior do intér-
prete foram examinados anteriormente
por mim em O ator compositor, op. cit. Em
tal obra, a conexdo em questéo foi consi-
derada como um aspecto fundamental do
processo de producédo das "acdes fisicas’.
Assim, poderiamos dizer que 0s proces-
sos de instauracdo de sentido envolvem
a producdo de acdes fisicas. No entanto,
diversamente dos casos examinados na
referida obra, neste texto um outro reco-
nhecimento é feito: acdes fisicas podem
ser produzidas a partir de um processo de
instauracdo de sentido, e ndo somente de
significado. Consequentemente, as acdes
fisicas podem produzir ndo somente signi-
ficados, mas também sentido. Dessa forma,
alarga-se aqui 0 horizonte examinado pre-
cedentemente.

7 A distingdo reconhecida aqui entre "signi-
ficado" e "sentido" foi elaborada primeira-
mente em "Sentido, intengao, incorpora-

cado: primeiras reflexdes sobre diferentes
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préaticas interculturais no trabalho do ator",
n revista Sala Preta, ECA-USP, 2005.
8 Ver Kirby, Michael; A formalist theatre. Uni-
versity of Pennsilvania Press, 1987.
9 Tal elaboracdo pode ser lida em Bonfitto,
Matteo; O ator compositor. Sdo Paulo: Pers-
pectiva, 2002, p 125-141.
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A linguagem do COIPO soraia Maria siva

Estudar a linguagem do corpo, tendo como fio condutor o conceito da narrativa

po6s-dramatica, segundo as investigacdes de Hans-Thies Lehman, é o que a autora

se propde, reacendendo a atualidade do tema

S&o os olhos a lampada do corpo.
Se os teus olhos forem bons,
todo o teu corpo sera luminoso.

(Mt 6.22)

m “Teatro pos-dramético
e teatro politico”,l texto
de Hans-Thies Lehman, é

Em seu trabalho de investiga-
cao sobre o teatro fisico, a atriz-
pesquisadora Lucia Romano
defende o aumento de comple-
xidade para a constituicdo de um
corpo diferenciado na técnica
corporal especifica dessa moda-
lidade cénica, a qual potencializa

discutida a linguagem do mawvitividade fisica a teatralidade.

mento do corpo. Vasto é o cam-
po de investigacdo da lingua-
gem corporal, principalmente
quanto a producéo de simbolos
cénicos na atualidade. Sob essa
perspectiva, precisamos inicial-
mente definir a questdo do cor-
po como linguagem. Ele trans-
mite gradacOes de significados
expressivos numa comunicacdo
nao-verbal, indo desde 0s gestos
cotidianos até os extracotidia-
nos, em sua manifestacdo poé-
tica. Ou seja, com vistas a uma
finalidade artistica.

Ldcia Romano desenvolve um
sistema de classificacdo do corpo,
em sua manifestagdo expressiva,
segundo o grau de complexida-
de de suas relaces. Para ela, o
corpo neutro reline caracteristi-
cas anatbmicas ainda em estado
pré-expressivo. Com o0 aumen-
to de informacdes, tem-se um
COrpo em comunicagdo, em es-
tado de atencdo ampliada com
0 meio. O corpo diferenciado é
extracotidiano e o corpo estili-
zado manifesta-se em linguagem
reconhecida dentro de um deter-

A LINGUAGEM DO
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minado codigo, estilo ou técnica
parateatral .2

Além do reconhecimento da
evolugdo comunicativa do mo-
vimento, faz-se necessario, aqui,
estabelecer uma discussdo dos
aspectos dramaturgicos desse
movimento, antes de abordar o
carater pés-dramatico, no qual
ha a exploséo das formas e possi-
bilidades de atuacdo.

Seguindo a colocacdo de Lu-
ckaks, no inicio da conferéncia
de Lehmann, de que a forma
seja a manifestacdo mais social
na arte,3 tem-se no Nosso tem-
po-lugar, da era da informacéo, a
juncéo de infinitas possibilidades
e desdobramentos cinético/dra-
matdrgicos.

Questdes do drama

O constante devir de estéticas
hibridas dos corpos na cena
contemporanea marca o desen-
volvimento de uma sociedade
cujas bases hipertextuais estéo
expressas no “em movimento”. A
organizacgdo sintatica, semantica
e a significacdo dessas novas es-
truturas nas suas manifestacdes
artisticas atuais refletem a expe-
rimentacdo e a apreensdo do sen-
sivel pelos novos vates da drama-
turgia cénica, desde a expressdo
mais erudita a mais popular.
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Como Lehman
propde, antes de
discutir o teatro
pdés-dramatico, é
necessario um escla-
recimento sobre as
questdes do drama,
tais como o conflito
e a sintese.4 No caso
da linguagem do
corpo poderiamos
analisar a dramatur-
gia do movimento
expressivo a partir
das caracteristicas
intrinsecas a este e
sua aproximacao
com conceitos de
origem teatral, como
no teatro dramatico e a sua re-
presentacdo narrativa. Na danca
também ocorre esse fendbmeno,
o qual, embora isento da lingua-
gem falada, muitas vezes, repro-
duz as formas mais tradicionais
de contar histéria.;

Assim, a linguagem da dan-
¢a, em esséncia, é caracterizada
pelo corpo escritura do espirito,
sintese do pensamento poético
plasmado no conflito de gestos
efémeros, cujas frases sdo estru-
turadas em uma gramatica mais
ou menos impregnada de simbo-
los moventes segundo represen-
tacOes mais ou menos tradicio-
nais. Desse modo, na linguagem

Pina Bausch

Reproducéo

poética do movimento tem-se
uma transmutagao intersemioti-
ca de dupla via, na qual a metéa-
fora se torna corpo/emocéo e o
corpo/emogéo se torna metéafora
em uma arquitetura semantica e
formal multidimensional. Nesse
contexto, o espirito é revelado no
desenvolvimento e dominio de
estruturas temporais e espaciais
conjugadas na matéria-corpo em
fluxo. O corpo permite o exerci-
cio continuo de desdobramentos
angulares e emocionais, constru-
¢Oes e desconstrucdes de texturas
no quadro esforco/forma.
Conforme Curt Sachs, existem
basicamente duas diferencgas fun-



damentais entre as diversas ma-
nifestacdes da danca universal, as
quais podem ser classificadas em
dois tipos: uma como danca de
imagem, ou imitativa, e a outra
como danca abstrata.

O autor ressalta as afinidades
dessas dangas com caracteristicas
psicoldgicas especificas. Ou seja,
a danca imitativa, de imagem, é
mais do tipo extrovertido, tem
mais facilidade em assimilar-se a
um objeto, compondo uma uni-
dade magica com ele (o0 jogo da
cacada traz sorte na caga, a repre-
sentacdo do ato sexual traz fer-
tilidade). Ja a danca abstrata, de
origem mais matriarcal, busca a
transcendéncia do corpo; o pro-
posito do seu movimento é elevar
0 corpo extraindo-o de sua ma-
terialidade habitual. Dessa forma,
com o0 amortecimento e extingao
dos sentidos exteriores, o sub-
consciente € liberado, aumentan-
do, assim, o poder espiritual em
ascensao extatica em direcdo a
uma idéia abstrata.b

Nessa classificagdo de Sachs
pode-se perceber dois tipos de

"A danca representa 0 meio pelo qual se
pode realizar todas as artes, pelo seu
simulacro, no auge do desprendimento
fisico, no dominio absoluto do corpo, a
primeira extensdo material do espirito."

caracteristicas dramatirgicas do
movimento na dancga, uma de

narratividade mais concreta, mi-
meética, literal, e outra mais abstra-
ta ou nao literal.

representa o meio pelo qual se
pode realizar todas as artes, pelo
seu simulacro, no auge do des-
prendimento fisico, no dominio
absoluto do corpo, a primeira ex-

Na danca contemporanea mui- tensdo material do espirito. Para

tas vezes sdo utilizadas formas

maquinicas e mecéanicas, como

“atuantes”, na “fisicalizagdo” da

cena. A imagem de uma batedeira
de bolo pode ser uma inspiracao

para a criagdo de dindmicas co-

reograficas, um sentido bastante
antropofégico de apropriacdo do
objeto e dos esforgos desse objeto
cotidiano. Mesmo nos resultados
mais abstratos desse processo de
composicao coreografica tem-se

uma origem mimética,’ cujo ob-
servador/criador expfe qualida-

des, resultantes de uma equacao
ressonante (para utilizar o termo

Artaud, essa narrativa poética é
acima de tudo “conhecimento do
destino interno e dinamico do
pensamento”, a qual se realiza na
abstracdo afirmada no concreto,
e ndo o contrario.l0

Nesse movimento, a danga, por
sua natureza peculiar, cujo am-
biente expressivo é muitas vezes
alucinatdrio, é o meio/linguagem
mais amplo para analises espe-
culares, cuja conduta mimética,
reflexos espelhados surrealistas,
reproduz infinitamente a imagem
auto-refletida em uma imbrica-
cao de realidades e irrealidades na

de Kandinsky) na sintese das for- “trans-formacao” simbodlica do ser.

mas dancadas.
Narrativa poética

De certa forma, a linguagem do

corpo é o resultado de uma dialé-
tica entre a abstracéo e a concre-
tude, como um pensamento po-
ético encadeado no movimento.

Nesse “pensar fazendo”8 tem-se

um exercicio primevo de totali-

O sistema “moto-continuo” de
producdo da imagem cénica do
corpo busca a realizacdo de uma
obra idealmente concebida fora
do self.ll Para Stéphane Mallar-
mé, a danga como arte emblema-
tica é uma “escrita corporal” em
que a mulher bailarina plasma
em si a prépria “metéfora’, 0 “sig-
no". Para o poeta, a bailarina su-
gere “com uma escrita corporal o

zacdo das artes, cuja importan- que exigiria paragrafos em prosa

cia é resgatada pelas vanguardas
do século 20.9 Ou seja, a danca

tanto dialogada quanto descriti-
va, para ser expresso atraves da
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redacdo: poema isento de todo o
aparelho do escriba”.12

Assim, como “incorporagéo vi-
sual da idéia’, os movimentos da
bailarina, para Mallarmé, sdo “a
representacdo plastica, no pal-
co, da poesia’, que €, a0 mesmo
tempo, texto e cenério. Ou seja, a
forma humana em sua mais ex-
pressiva sintese poética da mo-
bilidade. Esse devir da metafora
poética do ser corporal conju-
ga com a interacdo entre atores
e publico, o qual, por sua vez, é
mobilizado justamente por esse
“vir a ser” da personagem, con-
forme apontado por Lehmann.13
Desse modo, tem-se na sucessao
dessas possibilidades plasticas e
poéticas do movimento a estru-
turacdo de uma narrativa.

Movimento e linguagem

Para se analisar o conceito da nar-
rativa pos-dramatica na lingua-
gem do corpo, é necessério pen-
sar a organizacdo estrutural da
lingUistica do movimento e sua
I6gica evolutiva na danga, no
sentido cronoldgico e dialégico.
Nesse intuito, impde-se 0 exame
de duas técnicas.

A primeira, marcada pela mi-
croestrutura do movimento, é
proposta por Francois Delsarte
(1811-1871), estudioso pioneiro da
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defini¢do dos principios do mo-
vimento expressivo, considerados
fundamentais na danga moderna.
Seus principios relacionados ao
movimento expressivo reforcam a
idéia de que a intensidade do sen-
timento comanda a intensidade
do gesto. Para ele, todos porme-
nores de intensidade ou de forca
agem de forma ordenada ou me-
diada pelo método.

Essa andlise do gesto, que pre-
cede a origem da palavra e davoz,
é realizada segundo trés aspectos:
a estatica (parte da ciéncia que
regula o equilibrio das formas), a
dindmica (ciéncia da expressédo
dos movimentos, que estuda o

Quatro Bailarinas em Cena, de Edgar Degas

ritmo, a inflexdo e a harmonia) e
a semidtica (analise da forma or-
ganica, e 0 seu sentimento corres-
pondente, indica para cada signo
um significado).

Voz, gesto e palavra

Segundo essa andlise, a estatica
seria a vida do gesto, e a semidti-
ca, 0 proprio espirito.l4 Essa dua-
lidade, em contrapartida, carac-
teriza a participacdo do homem
na triplice natureza divina (Pai,
Filho e Espirito Santo) com seu
corpo, alma e espirito expressos
externamente, pela voz, gesto e
palavra.l5

(eproducéao



J& Rudolf Laban (1879-1958),16
criador da Ausdruckstanz,17 tra-
balhava a integracdo de lingua-
gens cénicas, fazendo com seus
alunos alguns passeios nos quais
dancavam palavras e frases po-
éticas por eles compostas, mui-
tas vezes sem acompanhamento
musical, marcando uma atitude
de valorizar o movimento como
linguagem independente. Seu
meétodo contribuiu de manei-
ra significativa para o entendi-
mento dos fatores fundamentais
presentes nas agdes corporais.18
Gragas as suas descobertas, abri-
ram-se novas possibilidades de
reflexdo sobre o processo de
criacdo e realizacdo técnica efi-
ciente de uma determinada frase
coreografica.

Modelos espaciais

A frase de movimento pode ser
definida como um conjunto or-
ganico de gestos gue comunicam
uma acgdo corporal estruturada
com inicio, meio e fim. Compde
as fases de preparacdo, acdo pro-
priamente dita e recuperacéo, as
quais se desenvolvem em padrdes
ciclicos, determinados, por sua
vez, pela contemplacdo de ritmos
da natureza ou estruturas reais e
virtuais plasmadas na expressao
corporal do homem.

Para Marion North, o tamanho
das frases pode ser pequeno ou
longo, compondo seqliéncias de
movimentos de caracteristicas
simples (como uma sentenga
simples) ou completa (comple-
Xa ou composta, com frases ela-
boradas com pausas de longa ou
pequena duracdo).l9 Sobre essa
escrita corporal, Laban postula-
va que “simbolos, conhecimento
e desconhecimento constituem
0s modelos espaciais da danga”.20
Esse percurso tende a livrar a
danca da dependéncia narrativa,
valorizando os movimentos de
formas abstratas, como os sélidos
platdnicos convertidos em esfor-
¢os2l moveis do quadro espacial
conduzidos pelos dancarinos.

Na técnica labaniana, toda
“acdo” passa a ser expressiva, de-
pendendo da sua finalidade em
cena, desde a acdo mecanica pro-
priamente dita, ou seja, a “fisica-
lidade” enquanto possibilidade
de articulagdo do movimento, até
uma agao cotidiana ou metafori-
ca, vinculada, por exemplo, aos
movimentos da natureza.

Essa metodologia de anélise
dos fatores do movimento e sua
utilidade artistica na cena coin-
cide com o que Lehmann aponta
como a postura moderna de au-
tonomia ou exploséo das relacbes
tradicionais dos elementos do te-

atro, como as pessoas, 0 espacgo
e 0 tempo.22 Entdo, o corebgrafo
propbe um amplo espectro de
variagdes e dominio dos fatores
do movimento articulados ou
isolados, como possibilidade de
construgdo de uma narrativa ex-
pressiva da cena. Assim, uma de-
terminada qualidade como, por
exemplo, 0 peso leve pode carac-
terizar, por uma analogia mais
mimética ou abstrata, desde uma
danca de personagem, como uma
ninfa, até o corpo metaforizado
em plumas ao vento.

Fun¢éo poética

J& a fungdo poética da linguagem,
originalmente inerente a litera-
tura, esté ligada a palavra como
um portal de realidade propria,
um universo de ficcdo que néo se
identifica com a realidade empiri-
ca23 e pode ser analisada também
do ponto de vista extraliterario.
Para Roman Jakobson, o critério
empirico da funcdo poética, ine-
rente a toda obra poética, esta in-

"0 bailarino-coredgrafo seleciona 0s
gestos e 0s movimentos expressivos se-
guindo um encadeamento, uma com-
binacdo, que compde uma frase de mo-
vimento, em muitos aspectos proxima
da construcdo poética literaria."
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timamente relacionado aos dois
modos de arranjo na linguagem
verbal, a selecdo e a combinagéo,
estando eles ligados, respectiva-
mente, aos eixos paradigmaticos
e sintagmaticos na construcdo do
texto poético.

Jakobson explica que o emissor
da mensagem seleciona termos
semelhantes, como as palavras
guri(a), garoto(a), menino(a),
crianga, combinando a sua es-
colha com um verbo semanti-
camente cognato, como dorme,
dormita etc., na elaboracdo da
mensagem. Para o linguista ro-
meno, “a selecdo é feita em base
de equivaléncia, semelhanca e
dessemelhanca, sinonimia e an-
tonimia, ao passo que a combi-
nacdo, a construcdo da sequéncia,
se baseia na contiguidade”.24

Transladando essa estrutura
sintagmatica e paradigmética
da fungdo poética para a anali-
se da composicdo coreografica,
pode-se aferir que os arranjos
de combinagéo e selegdo tam-
bém sdo inerentes a linguagem
nao-verbal. Assim, o bailarino-
corebgrafo seleciona os gestos e
0S movimentos expressivos se-
guindo um encadeamento, uma
combinacdo, que compfe uma
frase de movimento, em muitos
aspectos proxima da construcao
poética literaria.
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A palavra do movimento, o
sentido expressivo singular da
linguagem nado-verbal, pode ser
comparada ao eixo sintagmatico,
de combinacdo na formacdo das
frases, considerando-se o eixo ho-
rizontal ou sincronico. Nesse eixo
a palavra adquire dimensdes plu-
rissignificativas gragas as diversas
relagdes conceituais, imaginativas,
ritmicas, entre outras, articuladas
com os outros elementos do seu
contexto verbal,25 os quais podem
ser analisados do ponto de vista da
danca como sendo o gesto a pro-
cura do seu significado. Ou seja,
0 gesto ou movimento na danca,
equivalente a palavra, s6 ganha
valor enquanto expressédo de dan-
¢a ou de danca/teatro, quando se
conecta com uma sucessao de ou-
tros gestos ou movimentos, crian-
do uma unidade estrutural, uma
frase coreografica articulada no
tempo, no espago, levando-se em
conta o peso, a fluéncia e a inten-
¢do cénica realizada.

Na danca, as frases de movi-
mento revelam, em seu encade-
amento, ndo sO a personalidade
caracteristica e os caminhos men-
tais e emocionais do bailarino,
como as escolhas estéticas e poé-
ticas impregnadas no movimento.

Também o eixo paradigmati-
co obriga uma selecdo de termos,
considerado vertical ou diacro-

"Na danca, as frases de movimento re-
velam, em seu encadeamento, ndo so a
personalidade caracteristica e 0s cami-
nhos mentais e emocionais do bailari-
no, como as escolhas estéticas e poéti-
cas impregnadas no movimento."

nico, plurissignificativo na vida
histérica das palavras, “a poli-
morfa riqueza que o correr dos
tempos nelas depositou”.26 Esse
eixo transposto para a analise do
gesto na danca revela a evolugéo
estilistica e estética dos movi-
mentos, aprimorados segundo o
gosto do tempo, sob uma rigida
ou livre técnica expressiva. As-
sim, definicdes como agdes ba-
sicas, movimentos voluntarios,
involuntarios, agfes cotidianas,
movimento estilizado, balé clas-
sico, danca moderna, danca li-
vre, danga folclorica, de saldo,
teatro fisico etc. sdo repertérios
de composicao da tessitura pds-
dramética do movimento. Essa
manifestacdo depende das vicis-
situdes semanticas cinestéticas
do bailarino-coredgrafo e de suas
necessidades expressivas.

N&o apenas a poesia apresenta
uma sequéncia fonoldgica e de
unidades semanticas, que tendem
a construir uma equacgéo. Analo-
gamente, o texto do bailarino, hi-
brido e polissémico por natureza,



nos seus aspectos de estrutura
e composi¢do coreografica tem
muito em comum com a ciéncia
do verso, cujas origens, segun-
do Wolfgag Kayser, “derivam da
danca ou de um caminhar festivo
em atos de culto”.27

Concretude e abstragdo

Danilo L6bo estabelece um qua-
dro comparativo no qual mostra a
inter-relacdo entre literatura, pin-
tura, lingua e masica, que ocorre
em dois niveis: o da concretude e
0 da abstracdo.28 Acrescentando-
se a esse estudo, elaborado por
Lobo, o0s eixos sintagmaticos e
paradigmaticos para a anélise da
poesia, categorias de Jakobson,
e abordando também a danca e
0s métodos de Delsarte e Laban,
obtém-se o quadro abaixo.29

Os instrumentos de analise da
linguagem corporal desenvolvi-

Literatura Lingua

Enredo Denotacgéo

Psicologia das
Conotacao
personagens

Pintura

Figurativa

Abstrata

dos por Delsarte e Laban podem
colaborar significativamente no
repertorio de possibilidades a se
rem exploradas na linguagem ex
pressiva do corpo em movimento.
Nela, a visdo multipla, de aspectos
fisicos, psicolégicos e psiquicos,
possibilita varios niveis de modu-
lacGes, interpretacdes e associa-
¢Oes metodoldgicas para uma ana
logia dial6gica entre os elementos
do corpo em movimento e os da
linguagem escrita e falada, a qual
também pode ser disposta como
no quadro3) da pagina seguinte.

Pela anélise dos quadros, pode-
se ter uma visdo geral dos vetores
linglisticos do movimento. As
sim configurada, a dramaturgia
corporal passa a ser complexa e
articulada em varios niveis, desde
a sintaxe até a semantica psico-
fisica do corpo expressivo inte-
rativo com a encenacéo teatral
como um todo. Desse modo, o

Musica Poesia

Eixo Horizontal
Melodia Sintagmatico

(combinacéo)

Eixo Vertical Para-
Harmonia digmatico

(selecao)

conceito pos-dramaético, que para
Lehmann engloba vérias possibi-
lidades de formas dramaticas, se
aplica também aos trabalhos de
danca - cuja narrativa corporal
pode evoluir tanto do eixo para-
digmatico quanto do sintagmati-
co ou de suas fusbes - de expres-
sdo hibrida ou multidisciplinar.

Corpo em movimento

Lehmann fala que a explosdo dos
elementos teatrais nos novos pa-
radigmas experimentais da cena,
em muito impulsionados pela
teoria teatral e cultural artaudia-
na leva a um encadeamento de
relagbes na encenacdo, pela ne-
cessidade basica de expressao e
intervencdo.32 Tais indagacgbes
sdo pertinentes a varios experi-
mentos na danga contemporanea.

Como exemplo desse processo
tem-se o espetadculo O+, da com-

Danca

Coreografia
*Laban: Coréutica

*Delsarte: Estatica

Gesto/

Movimento a procura de significado.
*Laban: Eucinética

*Delsarte: Dinamica e

Semidtica
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Vetores de orientagdo do movimento

Alfabeto infinito do movimento: Conjunto ordenado de gestos
de que nos servimos para transcrever, com 0 nosso instrumen-
to corpo no espago/tempo, as variagdes expressivas e comu-
nicativas de necessidades emocionais, fisiolégicas, mentais, es-
pirituais e utilitarias que nos impulsionam a uma determinada

acdo de carater mais semantico ou mais estético.

Postura/Palavra: Unidade minima composta de movimentos,
a qual pode, sozinha, constituir enunciado de uma expressao;
forma livre (gestos utilitarios, de jogo, expressédo intensa de
comunicagao nado-verbal inconsciente, danga moderna mais

livre). Mais do eixo paradigmatico.

Eucinética: Aspectos qualitativos e expressivos do movimento,
estudo das relagdes entre a atitude interna e externa do in-
dividuo em determinada "agdo" que articula uma variacdo de
combinagéo das qualidades dos Fatores do Movimento (peso/
intenséo, espaco/atencao, tempo/decisao e fluéncia/preciséo).

Mais paradigmatica.

Coréutica: Aspectos formais de organiza¢do no espago, os prin-
cipios espaciais que regem a forma do movimento (planos,

niveis, direcdes, fluéncia da forma). Mais sintagmatica.

Frase: Enunciagdo de gestos encadeados compondo uma uni-

dade de acdo completa (preparacao, acao, recuperacao).

Gesto/Letra: Movimento elementar que representa o vocabulo
de uma determinada expressédo corporal, unidade semantica
de qualquer convencéo (balé classico, mimica, linguagem dos
surdos-mudos, fragmentado, periférico). Convencédo externa

impera. Mais do eixo sintagmatico.
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Vetores de orientacdo linguistica

Fonologia e Fonética: Estudo dos sons da linguagem, expressao
sonora. Alfabeto fonético internacional de 87 signos vocais.
Ortografia: Expressao escrita, letra e alfabeto.

Palavra: Unidade minima com som e significado que pode,
sozinha, constituir enunciado; forma livre. Informacao mais

metafdrica.

Gramatica: Vocabulario; conteido; Seméantica (producdo de
sentido reconhecimento, significado)

(espago/foco do sujeito/narragdo/figurativo/abstrato; tempo/
presente/passado/futuro; peso/ponderabilidade/ fisicalidade/
sonoridade fonética; fluéncia/ ligagdo das idéias/continuida-

de/descontinuidade).

Sintaxe: Disposi¢do das palavras nas frases e das frases no dis-
curso. Pontuagédo: sinais que marcam a pausa (virgula, ponto,
Ponto e virgula etc-)i 31 sinais Que marcam a melodia (dois
pontos, ponto de interrogacao, ponto de exclamacéo, reticén-

cias, aspas etc.).

Frase: Enunciagéo de sentido completo,

verdadeira unidade da fala.

Letra: Signo gréafico elementar com que se representa os voca-
bulos de uma lingua escrita. Informagdo mais metonimica.



panhia de dancga Quasar, cujo
folheto de divulgacdo33 antecipa
a grande liberdade e comunhéo
de expressdo a ser realizada na
cena. Nesse ritual cénico tém-se
bailarinos profissionais contra-
cenando com o publico, a masica
dialogando em tempo real com
todos 0os movimentos e falas, ca-
racterizando devires do pensa-
mento e a0 mesmo tempo tem-se
uma aula tedrico-pratica sobre
0 que é danga contemporanea e
seus jogos ludicos com objetos e
corpos-objetos.

O sentido filoséfico dado por
Lehmann sobre a fungédo da lin-
guagem na narrativa pos-drama-
tica ressalta a questdo da conven-
¢ao do cotidiano como afirmagéo
da “ilusdo de uma presencga”.34
Nesse sentido, de epifania da pre-
senga, existem espetaculos de
danca que trabalham justamente
essa variedade de significacfes do
quadro visual em movimento.

Produgéo de sentido

No “Dancga Brasil”, temporada
2003, o Grupo de Rua de Niterdi,
com o espetaculo Telesquat, uti-
liza as novas midias para uma
critica metalinguistica ao pro-
cesso de imersdo nas imagens. O
espetaculo complementa a cena
dancada com letreiros, que vao

informando frases aleatorias, na
boca da cena, as quais vdo dan-
do significados inusitados a a¢do
dancgada. Desse modo, a informa-
cdo cénica é conduzida pela in-
teracdo narracdo/gesto, palavra/
movimento. Nesse espetaculo, as
cenas passavam a significar uma
grande quantidade de “possibili-
dades completamente diferentes”.

No exercicio da rapidez e da
sintese de producdo de sentido
na narrativa, em Telesquat, pro-
vocado a partir do letreiro e da
narragao ao vivo da movimenta-
¢do, a qual incluia a participagdo
do publico, “estabelece em cena o
devir virtual de um texto coleti-
vo muito proximo das experién-
cias observadas em conversas de
salas de bate-papo virtuais”.35 Ou
seja, confirma-se ai a colocacgéo
de Lehmann sobre a ilusdo dessa
presenca, identidade cénica, a
qual passa a ser “completamente
casual”.36

Essa dansintermediac&o3’ entre
linguagens e corpos é uma trama
criativa, nos exemplos citados,
tecida por “estratégias de inter-
rupgao”, como caracterizou Leh-
mann na sua analise do teatro
pbs-dramético. Nesses casos, a
interrupgdo do modo tradicional
de se ver um espetaculo de dan-
¢a propde novas possibilidades
de ordenacdes paradigmaticas

e sintagmaticas na dramaturgia
do movimento apresentado. Mas
esse estranhamento é feito com
ferramentas da prépria lingua-
gem distendidas em direcéo a
outras, em um gesto de comu-
nh&o hibrida.

Alguns coreografos desenvol-
veram essa expressdo hibrida,38
dando inicio a linhas de trabalho
gue muito influenciaram varias
geracdes de dancarinos. Come-
¢ando por Isadora Duncan, Ru-
dolf Laban, Kurt Jooss, Pina Bausch,
para falar dos que integraram a
linguagem da danca a do teatro.

No Brasil, Eros Volusia, a cria-
dora do “balé brasileiro” culti-
vou 0 multiculturalismo nas suas
composic¢des coreograficas ao re-
criar ritmos e gestos de dancas
populares brasileiras fundidas a
outras técnicas de danca, como a
classica, a expressionista e muitas
vezes dansintersemiotizando po-
esias de sua mée Gilka Machado.

Encontro de linguagens

A grande variedade de representa-
¢ao e de trabalhos hibridos de te-
atro, danga, mimica, 6pera, mu-
sica, midia etc. leva a uma nova
classificagdo dos géneros de re-
presentacdo, que em uma infini-
ta combinagdo por justaposi¢cio
vao recheando os novos compén-
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dios cénicos, de individualidades
e didlogos multidisciplinares de
corpos, expressoes, linguagens,
espacos cénicos e interagdes com
0 publico. Nesse caminho, gran-
des, médias e pequenas compa-
nhias podem ser classificadas
desde teatro fisico, teatro visual,
musica teatral contemporanea,
danca e teatro fisico, cruzamento
cultural de musica lirica e teatro;
musica/teatro/grupo cultural
produzidos por e para pessoas
com dificuldades de aprendiza-
gem; teatro/balé; teatro de rua;
teatro de objetos; alucinagdo ur-
bana, até teatro multicultural fi-
sico, entre outros.

Nesse fendmeno do encontro
hibrido de linguagens tem-se
uma reafirmacéo do que Haroldo
de Campos definiu como “a nova
festa intersemidtica”3) para os es-
petdculos multimidiaticos que
conjugam arte e tecnologia.

Fragmentagéo do corpo

Tal como prop6s Antonin Artaud
em sua abordagem de uma anato-
mia completa da encenacéo,40 da
linguagem viva, articulada e fisi-
ca dos elementos teatrais em uma
danca da informac&o estética. Na
era da informagéo, 0 corpo sem
6rgdos substitui 0o organismo, a
experimentagdo substitui toda
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interpretacédo da qual ela ndo tem
mais necessidade.4l

Na interacdo das novas tecno-
logias com 0 homem, observa-se,
por exemplo, na TV a cabo, a su-
peracdo total do corpo como ex-
tensdo virtual deste. Esse proces-
S0 torna o espago mental humano
de uma grande elasticidade, favo-
recendo o cultivo de uma cines-
ferad? interna multidimensional.
Nesse sentido, o CsO, de Artaud,
prenuncia o desdobramento in-

Cena do espetéaculo 27

finito, a fragmentacdo dionisiaca
do corpo, o desencadeamento
da manipulacdo desenfreada da
imagem corporal, despertando a
consciéncia ampliada pela repro-
ducdo de simulacros. Assim, na
era da informacdo e da velocida-
de, busca-se, pela interrupcéo e
fusdo dos meios, a libertacdo dos
nossos sentidos.

A danca contemporanea, além
de traduzir os movimentos utili-
tarios em cena (continuidade de

Reprodugéo



um processo desencadeado por
Laban, discutido anteriormen-
te), traz os proprios objetos do
cotidiano para serem manipu-
lados e esquadrinhados na acéo.
Esse processo pode ser compa-
rado com a técnica surrealista da
‘imagem dupla”,43 fazendo com
que proteses e objetos estabele-
cam os limites e fronteiras cor-
porais no jogo da danca. Assim
como para os cristdos,44 o corpo
¢ uma metéfora de organizagéo,
de unidade e solidariedade de 6r-
gdos independentes, a narrativa
pds-dramética também estabele-
ce uma hierarquia nédo-linear de
sua totalidade cénica, no dialo-
go de estruturas independentes,
ordenadas na subversdo do eixo
tradicional inicio, meio e fim.

O processo Cyborg4s esta em
curso e esta indo em direcdo a
uma integracdo orgénica do cor-
po com a maquina, mas ndo s
do ponto de vista de uma mera
e mecanicista ilacdo organico/
inorganico. Maquina e bailarino
compdem juntos uma imagem
dupla de processo surrealista. Na
danca contemporéanea brasileira,
como exemplo de procedimen-
to de criagdo da metafora cénica
pela dupla imagem, ou imagem
hibrida corporal, pode-se citar o
grupo Cena n,46 que utiliza em
seus trabalhos interagbes com

poesia, 0sso, video, jazz, rock,
MPB, microfone, protese, maqui-
na, videocenografia. Essa cola-
gem de fragmentos organicos e
inorgénicos almeja uma unidade
na multiplicidade .47

Espacos virtuais

Do mesmo modo na danca, ao
reposicionar o corpo “do reino
psiquico, do bioldgico para a ci-
berzona da interface e da exten-
sdo - dos limites genéticos para
a extrusdo eletrénica”,48 como
prop6s Stelarc em suas perfor-
mances,49 ha um apagamento
da imagem denotativa do corpo
humano em favor de uma com-
posicdo metonimicamente cono-
tativa (de compreensdo) da cena
performatica.

Nesse confronto, do movimen-
to e suas extens@es, da palavra as
proteses, alguns espetaculos pro-
movem uma danca dos meios. Os
espacos virtuais passam a ser 0s
grandes agentes pedagdgicos do
movimento. Os games, 0S jogos
de coordenacdo, ritmo, mocéo,
estabelecem o desenvolvimento
de esforgos precisos no coman-
do de senhas e controle remotos.
Nesse novo jogo cénico, adivinhar
o momentum do outro, anteci-
par, responder ou complemen-
tar a acdo no devir da cena séo as

habilidades necesséarias na dan-
sintermediacgdo das linguagens.

Outro exemplo de narrativa
pbs-dramética na danca esté ex-
plicito na manifestacdo corporal
aborigene. Os aspectos primiti-
vos da danca buscam um retor-
no a pré-consciéncia. Essa € uma
caracteristica geral dos estilos
modernistas, simbolistas, cubis-
tas, dadaistas e expressionistas.
Desse modo, a narrativa estabele-
cida nos estagios pré-conscientes
¢ marcadamente ndo-linear.

O estudo da dancga Xavante,50
de certo modo revela “a beleza
da forma exata”, tal qual defen-
dida por Lehman.5l Conforme a
singularidade dos movimentos
dessas dancas, para se ter uma
idéia mais precisa da verdadeira
natureza de suas manifestacoes,
observa-se a consciéncia plena de
um povo que conhece o caminho
da vida. Ou seja, a mobilidade, a
beleza e a harmonia fazem parte
do curso de sua natureza.h?

Engajamento politico

Nesse resgate da dancga aborigi-
ne, observe-se em uma criacdo
hibrida os esforcos de Marika
Gidali e Décio Otero, com a
apresentacdo de Kuarup (1977),
levando a danca aos mais diver-
sos lugares do pais, nas décadas
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de 70 e 80 do século passado.
Uma das caracteristicas mais
acentuadamente pds-moderna,
no sentido do engajamento poli-
tico com o coletivo, do Balé Sta-
gium, foi a sua preocupacédo na
formacao de um publico de dan-
¢a, com a apresentacdo de espe-
tadculos em teatros convencionais,
feiras, estadios, favelas, igrejas, e
até aldeias de indios no Xingu.

Também essa preocupacao po-
litica de divulgagdo, popularizacéo
espacial da danca influencia sua
narrativa. Bailarinos das décadas
de 1960 e 1970, os quais precede-
ram Merce Cunningham,53 como
Twyla Tharp, com seu espetacu-
lo Medley, encenado no Central
Park, em Nova lorque, com 40
bailarinos espalhados na relva
como esculturas de jardim; Me-
redith Monk, com a peca Juice,
com bailarinos que se moviam
em uma rampa em espiral no
interior do Museu Guggenheim,
em Nova forque; Trisha Brown,
com a apresentacdo de trabalhos,
como Roof Piece, no qual dan-
carinos se espalhavam sobre te-
Ihados novaiorquinos, desenvol-
veram uma linguagem de jogos,
de improvisagdo, de repeticdo
minimalista, de acumulagéo de
movimentos.

Essa nova atitude rompe com
0s padrdes espaciais da danca tra-
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dicional, criando um novo orde-
namento narrativo, cuja retorica
passa a ser a “danga da linguagem
comum”, do “desempenho das ta-
refas”, tais como mover colchdes,
carregar tijolos ou obedecer as
regras de um jogo.

Essa nova retorica pode ser ca-
racterizada como mais uma in-
tervencdo na forma de percepcéo
do fato politico, como apontado
por Lehmann, mas nem sempre
essa forma consegue alcancar o
seu objetivo, muitas vezes ela se
torna hermética e privilégio de
alguns iniciados, esses “guerrei-
ros da beleza”.54

Em tema tdo vasto, impalpa-
vel e fugidio, apresentou-se aqui
uma pequena colaboracéo para a
analise da linguagem do corpo, ¢
também os seus aspectos pds-dra-
maticos, que em movimento quer
ser, sempre ndo estando mais. *

Notas

1 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-drama-
tico e teatro politico. In Sala Preta. Revista
do Departamento de Artes Cénicas, Sdo
Paulo, ECA/USP, n°. 3, p. 9-19,2003.

2 ROMANO, Lucia. O teatro do corpo mani-
festo: Teatro fisico. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005, p.183-186.

3 LEHMANN, Hans-Thies. Idem., p. 9.

4 Para Lehmann: “E claro que no teatro pos-
dramatico também aparecem os conflitos,
os caracteres, as idéias, a colisdo, enfim.

Esses elementos, contudo, ocorrem de
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uma outra forma, que ndo a que era arti-
culada pelo drama" {Ibid., p. 10).

Lehmann critica a grande quantidade de
teatro ndo-verbal, teatro e danga, que re-
produzem um modo representativo de
contar uma histéria s6 com a danga,"e que
néo difere muito das formas mais tradicio-
nais de contar histéria", no lugar de uma
reflexdo mais aprofundada do teatro en-
quanto articulacédo formal artistica nas suas
estruturas espaco-temporais {lbid., p. 16).
SACHS, Curt. Histéria universal de la danza.
Buenos Aires: Centurion, 1943, p. 72.

Para Curt Sachs, todo dangarino que, com
agudos poderes de observagao, se sente
a si mesmo nos objetos animados e ina-
nimados e vé a natureza, recriando com
0 préprio corpo, seu aspecto, acdes e es-
séncia, € um ator, um mimo (lbid., p. 237).
Lehmann afirma que pelas vérias lingua-
gens das artes pode-se pensar a partir
de outros materiais. Desse modo, "a cena
pensa” e isso propde aos tedricos a neces-
sidade de encontrar uma teoria corres-
pondente a pratica pensada (lbid., p. 19).

O movimento, de retorno a um momen-
to mitico, primordial, aparece em varios
balés modernistas, além da Ausdruckstanz,
mas sempre com uma abstracdo mimé-
tica dos eventos naturais. Pode-se citar,
como exemplo, Lhomme etson désir (1921)
e Lacréation du monde (1923), ambas coreo-
grafias dos balés suecos, na composigao
de Jean Borlin, e sua total recriagdo geo-
métrica, presente nos gestos, no figurino
e cenarios; Ode (1928), de Massine, e Le sa-
cre du printemps (1913), de Nijinsky, ambas
composicdes dos balés russos, remetem a
ritos da natureza, apresentados de forma
totalmente abstrata na arquitetura dos
movimentos. No Brasil, tem-se essa tenta-
tiva de integracé@o do abstrato ao concreto
na encenacao do O bailado do deus morto
(1933), de Flavio de Carvalho.

ARTAUD, Antonin. Mexicoy viaje alpais de
los Tarahumaras. México: Fondo de Cultu-
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ra Econdmica, 1987, p. 120.

Nessa perspectiva, Calvino propde o trans-
bordamento do “eu individual, ndo sé para
entrar em outros eus semelhantes ao nosso,
mas para fazer falar o que ndo tem palavra,
0 péassaro que pousa no beirai, a arvore na
primavera e a arvore no outono, a pedra,
o cimento, o plastico" (CALVINO, italo. Seis
propostas para 0 préximo milénio. Sdo Pau-
lo: Companhia das Letras, 1990, p. 138).
MALLARME, Stéphane. Oeuvres completes.
Paris: Gallimard, 1945, p. 304.

Ibid., p. 18.

BARIL, Jacques. La danza moderna. Barce-
lona: Paidés, 1987, p. 374.

BONFITTO, Matteo. O ator compositor. S&o
Paulo: Ed. Perspectiva, 2002, p. 3.

Laban publicou entre outros escritos:
Dancga educativa moderna, 1950; Dominio
do movimento, 1954; e Principios da danca
e de notagcdo do movimento, 1954. Entre as
suas principais composi¢cdes estdo Rosario,
Prometheus, Don Juan, Cinderella, The en-
chanter, Titan, Agamemnom e La nuit.

17 Termo aleméao utilizado para designar a

18

19

20

danca moderna de carater expressivo,
que influenciou grande parte da geragao
contemporanea da danga.

Nas teorias de Laban hd uma aguda ob-
servacdo das atitudes e movimentos do
corpo humano, organizados de acordo
com as qualidades dos esforcos realizados.
Esses esforcos sdo o resultado de combi-
nacgdes variadas das qualidades de peso
(firme-forte, leve-fraco), espago (atitude
direta ou multifocada), tempo (urgéncia
ou ndo do movimento) e fluéncia (a sen-
sacdo de ligacéo ou contengdo dos movi-
mentos: graus de controle).

NORTH, Marion. Personality assessment
through movement. London: MacDonald
and Evans, 1978, p. 22.

LABAN, Rudolf. Choreutics. London: Mac-
Donald and Evans, 1976, p. 115. Nessas di-
mensdes espirituais e materiais, as quais,
na doutrina de Laban, regem a produgéo
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artistica do movimento, encontram-se a
unificagdo das duas partes do simbolo: a
alma e o corpo expressivo, a génese da
integridade do processo artistico.

A palavra "esforco”, segundo Laban, refere-
se aos aspectos qualitativos do fluxo de
energia no movimento. A teoria do esfor-
co-forma reline o estudo da "eucinética”,
que se ocupa dos aspectos qualitativos
do movimento, e da "coréutica", aspec-
tos formais de organiza¢do no espago, 0s
principios espaciais que regem a forma
do movimento.

Ibid., p. 10.

SILVA, Vitor Manuel de Aguiar e. Teoria
da literatura. Coimbra: Livraria Almedina,
1969, p. 26.

JAKOBSON, Roman. Linguistica e comuni-
cagdo. Sdo Paulo: Cultrix, 1970, p. 129,130.
SILVA, Vitor Manuel de Aguiar e. Teoria
da literatura. Coimbra: Livraria Almedina,
1969, p. 32,33-

Idem, p. 31.

KAYSER, Wolfgang. Anélise e interpretacdo
da obra literaria. Coimbra: Arménio Ama-
do, 1967, p. 118.

LOBO, Danilo. Agua viva: A obra-de-arte
total. Cerrados: Revista do Curso de Pés-
Graduacédo em Literatura, Brasilia, TELVUNB,
n° 9, ano 8,1999, p. 129.

SILVA, Soraia Maria. O texto do bailarino: Eros
Volusia e Gilka Machado - A danca das pala-
vras (Tese de Doutorado) Brasilia: UnB - De-
partamento de Teoria Literaria, 2003, p. 33.
Idem, p. 195.

A estrutura légica da frase, o sentido, é
anterior a pontuacédo. Segundo José Hil-
debrando Dacanal, “ela apenas indica, em
relacdo a uma base sintatica polivalente,
qual a escolha do autor e, consequente-
mente, qual a informacédo que ele preten-
de transmitir" (DACANAL, José Hildebran-
do. A pontuagédo. Porto Alegre: Mercado
Aberto, 1987, p. 36.). Na danca ocorre o
mesmo, os acentos do movimento, as pau-
sas, as énfases, a fluéncia das formas, sao
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consequéncia da necessidade e da escolha
da configuragdo expressiva de movimen-
tacao a ser realizada pelo dangarino.

Nesse sentido, Lehmann comenta:"Eu vejo
que muitos alunos oferecem aulas que
sdo performances. Ou seja, o dancgarino
ndo danca, mas ele fala sobre a danca,
reflete sobre ela. Mas ele pode dancar
também, e isso faz parte desse processo.
E um processo que ocorre no interior de
um questionamento conjunto sobre o
que é possivel de ser feito"(Ibid., p. 14).
"Esse circulo da danca é aberto, livre, sem
comeco e sem fim, no qual pessoas e seus
personagens, seres humanos e suas parti-
cularidades se mostram seduzidos pelos
movimentos, pela mudsica e impregnados
por suas historias. N&o se trata da celebra-
cdo de uma s6 danga. Num ritual muito
especifico, prazeréso, 0+ quer festejar o
movimento que ha dentro de cada um,
0 espetaculo que ocorre em cada corpo”
(Teatro Nacional, Brasilia, maio de 2005).
Ibidem, p. 17.

SILVA, Soraia Maria. "0 pés-modernismo
na dancga”. | n: Opds-modernismo (Org. Jaco
Guisburg e Ana Mae Barbosa). Sdo Paulo:
Perspectiva, 2005, p. 470.

Ibidem, p. 18.

A dansintermediacdo pode ser entendida
como a relagdo maior estabelecida so-
bre a metodologia da criagcdo na danca
e sua insercdo dialégica com os elemen-
tos constituintes da encenacédo teatral.
Desse modo, o sentido de orquestracao
dos diversos elementos comuns a outras
linguagens, como espago, peso, tempo e
fluéncia fazem da dancga, cuja matéria ex-
pressiva é o préprio corpo em movimento,
0 laboratério primeiro de interagdo dial6-
gica no estabelecimento da expressao
cénica e os seus rituais multidimensionais.
Ou seja, 0 estudo e compreenséo do prin-
cipio do movimento interativo e criativo
entre os corpos, o qual rege desde o ma-

Crocosmo ao microcosmo.
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38 Marshall McLuhan fala da importancia da

fusdo dos meios em uma expressdo hi-
brida para a intensificacdo da mensagem
poética (McLUHAN, Marshall. Os meios de
comunicacao como extensées do homem
(trad. Décio Pignatari). Sdo Paulo: Cultrix,
s.d., p.75.).

39 Para Haroldo de Campos, ha um renasci-

mento da “poesia oral","ndo no sentido do
recitativo tradicional, do recital académico,
mas na dire¢cdo dos grandes espetaculos
multimidia (...) assim como, no passado,
havia a "festa barroca”, tdo bem-estudada
pelo poeta e critico Affonso Avila, temos,
agora, uma nova festa "intersemidtica“e é
essa uma indicagao para o futuro, para as
novas possibilidades da conjuncgédo "arte"
e "tecnologia”. (DOMINGUES, Diana (org).
A arte no século XXI: a humanizagéo das
tecnologias. Sdo Paulo: Editora da Unesp,

1997, p. 215)

40 ARTAUD, Antonin. O teatroeseu duplo. Sdo

Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 141.

41 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil pla-

tds - Capitalismo e esquizofrenia. Rio de
Janeiro: Ed. 34,1996, p.10.

42 Cinesfera é um conceito desenvolvido por

Laban para designar a orientagcdo espacial
vital ocupada pelo corpo.

43 A técnica da "imagem dupla”, manejada

com virtuosidade por alguns surrealistas,
teve como precursor Giuseppe Arcim-
boldo, retratista oficial dos imperadores
germanicos, que viveu na corte dos Habs-
burgos de 1560 a 1587. Distinguiu-se pelas
"cabecas compostas’, alegorias e retratos
formados pela jun¢do de um conjunto de
objetos (ALEXANDRIAN, Sarane. O Surrealis-
mo. Lisboa: Editorial Verbo, 1973, p. 18,19).

44 Na biblia também podem ser encontradas

essas imagens de organizagdo de fung¢des
ou tarefas individuais ordenadas, como
um organismo comunitario ou o "Corpo
de Cristo", em rela¢des de autoridade e
submissdo divinas: ha, portanto, muitos
membros, mas um sé corpo. O olho nédo
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pode dizer a méo: "N&o preciso de vocé"; e a
cabeca nédo pode dizer aos pés: "N&o preciso
de vocé". (tCor 12,20-21).

45 Ciborgues é a jungdo de "cybernetic or-

ganism" (Kunrzu, Hari. "Genealogia do ci-
borgue", in: SILVA, TomazTadeu da. (org.,)
Antropologia dos ciborgues. Belo Horizonte,
Auténtica, 2000, p. 133).

46 O grupo Cena 11, de Florianépolis, é dirigi-

do por Alejandro Ahmed desde 1992, cuja
producdo emancipou o grupo a partir
de trabalhos como Respostas sobre dor
(1994), Carne dos vencidos no verbo dos
anjos (1998), Violéncia (2000).

47 O jogo surrealista do cadavre exquis (ca-

déaver delicado) é um belo exemplo da
"forma aberta" no processo de criagdo co-
letiva surrealista, cujo desenvolvimento
desdobrava-se por analogias e continui-
dades entre diferentes linguagens, im-
pressdes poéticas e pictdricas, compondo
um intrincado de imagens complementa-
res e duplas, desligando-as de seus usos

normalmente descritivos ou denotativos.

48 Stelarc faz uma espécie de manifesto no

qual proclama as estratégias rumo ao pos-
humano e as possibilidades de surgirem
imagens autdnomas e inesperadas na
simbiose homem-maquina (Stelarc. Das
estratégias psicoldgicas as ciberestratégias:
a protética, a robdtica, e a existéncia remo-
ta. In: DOMINGUES, Diana (org.). A arte no
século XXI: a humanizagéo das tecnologias.
Sado Paulo: Editora da Unesp, 1997, p. 52).

49 Para Couchot Edmond, as performances

de Stelarc séo exemplo de uma busca
equivoca do sagrado, a resposta para a
perda de certas qualidades, entre as quais
0 carater de unicidade desencadeado pela
automatizacédo dos processos de figura-
cdo (EDMOND, Couchot. A tecnologia
na arte. Porto Alegre: Editora da UFRGS,
2003, p.147).

50 Foi realizado, nos meses de marco e abril

de 2005, o projeto Danca da Guerra do
Povo Xavante pelo Centro de Documen-

tacdo e Pesquisa em Danga Eros VolUsia
(Departamento de Artes Cénicas/IdA/
UnB). O projeto fez um intercambio de
estudos sobre as dangas xavantes na Al-
deia Nossa Senhora da Guia (Barra do Gar-
¢a-MT) e a realizagdo de um espetaculo
cénico em Brasilia, com a apresentagéo
de dancarinos daquela comunidade.

Ibid., p. 18.

Em geral, as letras dos cantos que acom-
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panham os movimentos sdo sempre ins-
pirados por sonhos silenciosos, em um
processo bastante surrealista de compo-
si¢cdo. Os esforgos corporais e vocais apre-
sentados refletem alegria intima, otimismo
e a comemoracao da unidade coletiva.

53 A narrativa corporal desenvolvida por
Cunningham tem como principal carac-
teristica a diversidade ritmica, a musicali-
dade interior de toda a evidéncia nascida
da separacdo de dangca e musica, a coi-
sificacdo pelo espaco/tempo/movimen-
to/objeto/acaso. Sua obra é fundada no
conceito de individuos que se movem e
se relnem, sem representarem em cena
herois, emogdes, estados de animo, mas
apenas individuos moventes.

54 Ibid., p. 18.

Soraia Maria Silva é bailarina, professora no De-
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No palco, a luz

Cibele Forjaz

No teatro pds-dramatico, a luz se torna ferramenta fundamental para

interromper uma acgao, quebrar a l6gica linear e fragmentar a narrativa;

ela é esteta por natureza e conduz o olhar para os signos sobrepostos

“O tempo tem para n6s uma funcgéo forte-
mente ideoldgica. Com a continuidade do
tempo podemos nos sentir em casa. Com a
descontinuidade, ou com uma nova cons-
trucé@o desse tempo, que ndo a da continui-
dade, a gente pode perceber ou suspeitar
gue existem outras possibilidades de tem-
po ou de construcdo dessa realidade.”!
Hans-Thies Lehmann
“Situada na articulacdo do espaco e do tem-
po, a luz é um dos principais enunciadores
da encenacéo, pois comenta toda a repre-
sentacdo e até mesmo a constitui, marcan-
do o seu percurso.”? Patrice Pavis
lato - Fiat Lux
“Fiat Lux” e fez-se o mundo.
“Black-out” e esse mesmo mun-

ddADESAPARECE NA ESCURIDAO.

invencdo da lampada elé-
trica (1879) deu ao homem
de teatro o poder de con-
trolar a luz. E, com ela, fazer apa-
recer e desaparecer a cena em

um piscar de olhos. Foi possivel,
entdo, gragas a essa pequena ma-
gica do homem moderno, desen-
volver uma partitura do que é vi-
sivel em cena, e como ¢é visivel. A
iluminacgédo cénica torna-se uma
linguagem que cria significados
e da estrutura as mudancgas de
espaco e de tempo.

Essa liberdade que ailuminagéo
elétrica possibilita, de transforma-
¢do répida da cena, foi fundamen-
tal para o desenvolvimento das
vanguardas do comecgo do século
20. Em oposicdo ao realismo e ao
naturalismo, fragmentaram a nar-
rativa linear e destruiram de vez
as unidades de espaco e de tempo.

A acdo se passa em locais diver-
s0s, 0 tempo vai e volta, muitas
vezes aos saltos. A linguagem da
luz é responsavel, na encenagdo
moderna, por conduzir o percur-
so da narrativa, juntando pedacos,

encadeando cenas, criando signos

que tornam inteligiveis aos olhos

dos espectadores essas viagens no

espago e no tempo. Ao fim do es-
petaculo, porém, uma narrativa
ainda se completa em sua totali-
dade na cabeca do espectador.

No teatro pos-dramatico, é co-
locada em jogo a prépria idéia de
narrativa, assim como a unida-
de da acdo dramaética. N&o existe
mais 0 sentido de totalidade da
obra cénica, em que o tempo dra-
maético caminha para a resolucdo
do conflito por meio de uma su-
cessdo causai de acontecimentos.

A polifonia entra em cena e
com ela a abundancia e a simul-
taneidade de signos. A sensa-
¢éo vale mais do que o sentido,
as imagens espalham-se como
constelacdes de significantes, dei-
xando espacos vazios para gque 0
espectador penetre na obra. Os
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elementos de espago e tempo séo

re-significados.
Quer dizer, o teatro se constituiu
a partir dessa série de elementos
gue sdo pessoas, espaco e tempo.
Quero falar um pouco sobre cada
um desses elementos. O que acon-
teceu com a modernidade foi que
essa forma tradicional de teatro, ou
todos esses elementos que estavam
relacionados, explodiu. Essa série
de elementos que formavam o tea-

tro ganhou uma autonomia.3

Com essa explosdo dos ele-
mentos, principalmente da arti-
culacdo entre espaco e tempo, a
funcéo da luz no teatro pos-dra-
maético se transforma. N&o se tra-
ta mais de uma funcéo reveladora,
com o superobjetivo de organizar
as imagens em uma ordem logica,
segundo a regéncia e a necessi-
dade do texto para “contar uma
histéria”. Ao contrario, trata-se
de coordenar significados que se
relacionam por impulsos princi-
palmente visuais.

A luz conduz o olhar por uma
série de signos sobrepostos, que
acabam por formar um sistema
significativo que se completa atrés
da retina do publico. O quebra-
cabecas ndo se explica. Ele pode
ser montado de diversas formas.
As relages estdo ali, latentes, séo
poténcias atualizadas pelo espec-
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tador a sua maneira. Diversas lei-
turas sdo possiveis para 0 mesmo
espetéaculo, o que exige do espec-
tador o papel de sujeito, co-autor
da obra-de-arte.

A linguagem da luz no teatro
pos-dramatico interrompe a acéo,
quebra a l6gica linear, fragmenta
a narrativa. Mais do que isso, na
medida em que a luz rege 0 que
é visivel, ela pode iluminar vérias
acdes a0 mesmo tempo, porém
de forma diferente, separando e
multiplicando os planos de reali-
dade. A luz coloca em cena Vvarios
tempos em um mesmo espaco, ou
VArios espacos, visiveis a0 mesmo
tempo. Muitas vezes em n&o-luga-
res, ou ndo-tempos, outras vezes
aqui e agora, convidando a platéia
a uma quebra na propria idéia de
espaco e tempo. Por exemplo:

Um pin bin (pequeno foco mo-

vel) ilumina de perto um solil6-

quio, e estamos dentro da cabeca de

Hamlet; de repente as luzes de ser-

vico do teatro acendem, todos o0s

presentes se olham e temos um ator
diante de uma platéia; nesse mo-
mento todos no teatro podem ser

ou nao-ser Hamlet.

Cada encenador projeta um
mundo, onde realidade e ficcdo
se relacionam de formas diversas,
em um jogo particular de espe-
lhamento com a platéia. Dessa

forma, a luz acaba funcionando
como um importante instrumen-
to, dentro da encenacéo, para a
recusa da representacdo como
mimese, ponto fundamental do
conceito de pds-dramatico. Se a
realidade da ficcdo se quebra, a
nossa realidade também pode ter
0 mesmo fim.

Il ato - Exemplos no teatro brasileiro
Gerald Thomas em

Electra ComCreta

Quando Gerald Thomas volta ao
Brasil, depois de anos trabalhan-
do em Nova lorque como ence-
nador/iluminador, alimentado
pelo poder de fogo de Beckett,
0 espanto é geral. Lembro clara-
mente da primeira vez que vi um
de seus espetaculos. Era abril de
1987. Fomos em caravana, varios
amigos (alunos e ex-alunos da
ECA/USP) de Séo Paulo ao Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro ver Electra ComCreta.

"Na medida em que a luz rege 0 que é
visivel, ela pode iluminar vérias agbes
a0 mesmo tempo, porém de forma di-
ferente, separando e multiplicando 0s
planos de realidade. A luz coloca em
cena VArios tempos em um mesmo
espaco, ou Varios espacos, Vvisiveis ao
mesmo tempo.”
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Electra ComCreta. Nessa foto, vemos dois planos simultaneos. A porta, presente no terceiro

plano, se abre, enfim, e por ela uma luz intensa invade o palco, como se uma bomba at6-

mica explodisse fora de cena

O proprio nome ja traz em si
essa mistura de tempos e signifi-
cacOes. Passado, presente e futu-
ro se encontram em algum lugar
a beira do fim dos tempos, diante
de uma porta aberta. O mistério,
nesse caso, é fundamental.

A luz é esteta por natureza, re-
velando o passado de desenhista,
de pintor e de performer de Ge-
rald Thomas. A polifonia é dada
pelo cruzamento entre o cena-
rio de Daniela Thomas e a luz do
proprio encenador/autor/ilumi-
nador. Tratava-se de trés corre-
dores de tela transparente que
criavam uma simultaneidade de
planos, a0 mesmo tempo visiveis
e separados entre si, por aque-

la leve pelicula. A luz lateral, em
corredores, fazia aparecer e desa-
parecer personagens e imagens,
textos ditos como torrentes de
palavras, ou em cita¢es curtas,
e as mesmas imagens/cena eram
repetidas ora aqui, ora ali, for-
mando um quebra-cabecas.

Os corredores sobrepostos da-
vam a impressdo de uma profun-
didade espantosa, quildmetros,
em poucos metros. Quanto mais
distante a imagem, menos real,
mais difusa, quase impressionista.
A fumaca desenhava os raios de
luz, tornava a luz concreta, pal-
pavel, visivel. Nunca tinha visto
uma luz assim. Tuz diretora. Luz
texto. Os planos estavam |4, na-

quelas paralelas, a conexdo entre
eles, diacronica. Como em uma
sinfonia minimalista, o roteiro de
luz revelava trés partituras espe-
Ihadas, onde seqiiéncias de agdes
se repetiam, se multiplicavam. O
desenho da luz no espaco e o ro-
teiro da luz no tempo, junto com
os fragmentos de texto e as ima-
gens fisicas das personagens, for-
mavam um poema concretista em
trés pistas simultéaneas. A fuséo
dessas imagens e, principalmente,
a relacdo entre elas se dava dentro
de cada espectador. A sensacéo
mais forte do que o sentido.

Como pode-se perceber, o tea-
tro de Gerald Thomas parece ser
0 exemplo mais patente, dentre
0s encenadores brasileiros, de tea-
tro pés-dramético. Com certeza, a
sua influéncia sobre a iluminagéo
cénica no Brasil foi decisiva, tanto
no que se refere a procedimentos
técnicos e artisticos como, prin-
cipalmente, em relacéo a idéia da
luz como linguagem, a0 mesmo
tempo pictorica e dramaturgica.

0 Teatro da Vertigem

Guilherme Bonfanti é, sem du-
vida, um dos grandes ilumina-
dores brasileiros. Mas é em sua
parceria com Anténio Aradjo no
Teatro da Vertigem gue podemos
perceber sua faceta mais auto-
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O paraiso perdido: o homem diante da fé

ral. A especificidade da ocupacdo
espacial a que se propbe o ence-
nador e seu grupo determina o
grau de desafio desse projeto e a
genialidade de suas solugdes.

O trabalho comeca com a apro-
priacdo que o diretor de arte e 0
iluminador fazem dos espacos es-
colhidos para serem “palco” dos
espetaculos, onde o conceito da
encenacado se projeta na concre-
tude do espaco e seus significa-
dos intrinsecos, transformando o
lugar onde o espetaculo acontece
em um locus significativo.

Farei uma rapida anélise de trés
trabalhos do grupo para enfocar
a relacéo entre a luz e 0 espaco
e o significado da luz na drama-
turgia cénica da Trilogia biblica,

HUMANIDADES novembro 2006

criada pelo Teatro da Vertigem:
O paraiso perdido, O livro de J6 e
Apocalipse 1,11.

O paraiso perdido, peca basea-
da no livro homénimo de Milton,
trata diretamente da questdo do
homem contemporaneo diante
da fé. Para levantar essa catedral
cénica, Antonio Araujo escolheu
como locus significativo uma
igreja. Ja nesse primeiro trabalho
percebemos que a luz ganha uma
grande importancia na ocupacao
espacial. Revela e transforma o
locus durante o espetaculo. Con-
duz o publico pelo espetaculo e,
ao mesmo tempo, pela narrativa.
Uma narrativa cheia de camadas
sobrepostas, aberta e dialdgica,
mas, ainda, sim, uma narrativa.
N&o a toa em O paraiso perdido
0 condutor do publico, persona-
gem principal e “narrador”, é o
Anjo Caido, com suas asas e duas

lampadas fluorescentes presas aos
bracos. A iluminacdo da igreja vai
revelando o espaco e conduzindo
0 publico. Mas, é, antes de tudo,
uma “luz divina”. Vinda do alto
da nave, revela a grandiosidade
do espaco e sua beleza, frente a
pequenez humana. Como nos
filmes biblicos, a hora do mila-
gre, a luz parece significar a pre-
senc¢a de Deus. A davida huma-
na esta 14, mas é a forca da fé que
nos enche os olhos e o coragéo.

Afé em questdo

O espetaculo O livro de Jo, base-
ado no Velho Testamento, fala
de um deus terrivel que aposta
com o diabo colocar a prova as
crencas de J6. Dentre os casti-
gos impingidos a Jo esta a peste.
O lugar escolhido para a ence-
nacdo é um hospital. Novamente,

O LivrodeJd. J6 contra um fundo de chapas de raio-x, iluminadas por lampadas fluorescentes

Foto: Lenise Pinheiro



Deus e 0 homem entram em con-
flito. Novamente, a fé em ques-
tdo. A luz aqui ganha ainda mais
importancia porque cria com a
cenografia varios locus dentro do
hospital: o percurso da encena-
¢éo, 0s passos de Jo.

Construida principalmente
com objetos luminosos hospita-
lares, ou inventados a partir de
instrumentos hospitalares e lam-
padas variadas, a luz reconstroéi
cada local. A movimentacéo do
publico pelo hospital e a via crucis
de J6 sdo guiadas, passo a passo,
pela luz. No fim, sem sabermos se
em redengdo ou maldicdo extre-
ma, J6 encaminha-se paraaluzeé
engolido por ela. Deus come seus
proprios filhos, como Cronos.

Miséria humana

Em Apocalipse 1,11, a relagéo en-
tre a obra biblica Apocalipse de
Jodo e a miséria humana contem-
porénea, nos seus mais terriveis
aspectos, é de uma forga impres-
sionante. O espaco escolhido
para a encenacdo é o presidio.
O local ideal seria 0 complexo do
Carandiru, pavilhdo 9, onde, em
uma invasdo apocaliptica, a poli-
cia matou 111 presos, em 1992.
Novamente, o iluminador re-
vela a crueza do espaco e sua
realidade. Mas dessa vez multi-

plica as referéncias e o trabalho
de pesquisa de campo no sub-
mundo da cidade de S&o Paulo:
delegacias, prostibulos, cortigos,
ruas, pontos de trafico, banhei-
ros publicos, manicomios. Todos
esses ambientes e suas luzes moé-
veis, rapidas, coloridas, violentas,
sdo inspiracéo para a iluminacao.
Estdo presentes no espetaculo,
inclusive na utilizacdo de fontes
de luz que remetem a esse uni-
verso noturno: néons, lampadas
fluorescentes coloridas, refletores
de boate, fogo, polvora, lanternas,
escuriddo. O contraste entre a luz
e a escuriddo, também sobre a
platéia ndmade, completa o terror
presente no Apocalipse. A comple-
mentar contradi¢cdo entre vida e
morte se expressa nesse contras-

Apocalipse 7,77 - Sagrado e profano em
contraste de cores e signos

te. Depois do céu e do purgatorio,
penetramos nos subterraneos do
carcere e atravessamos o inferno
da miséria humana.

Aforca da criacéo

A Trilogia biblica tem fortes ele-
mentos “dramaticos’, j& que a nar-
rativa subjacente ao espetaculo é
de grande importancia. Particular-
mente, em O livro de Jo, a estdria e
0 percurso dessa narrativa sdo fun-
damentais na construgdo do espe-
taculo. Mas, sem duvida, o Teatro
da Vertigem tem em seu trabalho
varios elementos pos-dramaticos: a
relacdo com o espaco e sua signifi-
cacdo hiper-realista; a justaposicdo
entre ficcdo e ndo-ficcdo; a relacdo
com o publico, que vai se tornando,
espetaculo a espetéculo, cada vez
mais direta, dindmica e dialdgica;
a multiplicidade e o impacto das
imagens na escritura cénica; a es-
trutura fragmentada e multiface-
tada e a heterogeneidade de estilos,
principalmente em Apocalipse 1,11;
e, finalmente, a forgca do processo
de criacdo presente nos espetéaculos.
A Trilogia biblica forma uma
obra cénica tdo coerente que, em
mais de dez anos, constréi uma
reflexdo profunda e continuada
sobre a fé no mundo contempora-
neo. Seu percurso vai do sagrado
ao profano, do questionamento do
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divino a divindade do humanao.

No fim, as grades da prisdo
abrem-se para um tunel, por
onde o publico sai, rumo a rua.
lluminado de arte!

A luz em Cacilda!

Diretora e iluminadora, resolvi
rever os rumos do meu trabalho
a primeira vez que vi um espe-
taculo do Teatro Oficina Uzyna
Uzona - As boas, versdo de As
criadas, de Jean Genet. Resultado
disso foi uma parceria de doze
anos com o encenador José Celso
Martinez Correa (1991 - 2002).

Por se tratar de uma saga de
trabalho incessante, focarei aqui
alguns aspectos da luz de um dos
espetaculos que iluminei no Tea-
tro Oficina: Cacilda! Por que Ca-
cildal. Porque essa encenacdo &,
dentro da obra de Zé Celso, nos
anos 1990, a que tem uma estru-
tura explicitamente pos-draméa-
tica. Cacilda! mistura a biografia
da atriz Cacilda Becker, as per-
sonagens e cenas das pecgas que
ela representou, a vida teatral de
Zé Celso e suas referéncias. Por
meio dessa justaposicdo de re-
presentagfes o autor/encenador
reconta, a sua maneira, a historia
do teatro brasileiro.

Essa superposicdo de significa-
dos, tempos, personagens e tra-
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mas €é de tal importancia que o
excesso de significacdo faz do es-
petaculo um grande poema épico
cénico, misturando os géneros
lirico, épico e dramético. Séo tan-
tas as historias sobrepostas que a
narrativa explode em um jogo te-
atral. As quebras e as transforma-
¢Oes viram a regra de um metate-
atro delirante. Imagens oniricas
e mitolégicas contracenam com
personalidades do teatro brasi-
leiro. E as memdrias de Zé Celso,
por sua vez, multiplicam-se em
personagens de pecas do reperté-
rio de Cacilda. Assim, chegamos

Cacilda! A chegada de Godot. Esta cena relaciona perso-
nagens de Cacilda com as memdrias de Zé Celso

a cenas nas quais contracenam:
Cacilda-Estragon (Esperando Go-
dot, de Becket); Cacilda em coma
(Cacilda Becker em coma ap0s
aneurisma cerebral); Cacilda-
Dama das Camélias, de A morta
(mistura de A dama das camélias,
de Dumas, e A morta, de Oswald
de Andrade); Cacilda Brizida Vaz
(Auto da barca do inferno, de Gil
Vicente); Cacilda Lucia (Vestido
de noiva, de Nelson Rodrigues)
e Cacildinha (Cacilda menina).
Ou, como podemos ver na foto
da cena Chegada de Godot: Cacil-
da-Arkadina (As trés irmas, de
Tchécov); Nina-jovem
atriz-Silvinha (mistu-
ra de As trés irmés, com
atriz do Teatro Oficina,
morta nos anos 1970);
Jack, o estripador e
Lulu-Luis Antbnio
Martinez Correa (mis-
tura de Lulu, A caixa de
Pandora, de Wedekind
e 0 irmao de Zé Celso,
assassinado a facadas
guando se preparava
para dirigir esse texto
de Wedekind); Mada-
me Morineau e Dulci-
na de Moraes (atrizes).

O teatro Oficina é am-
plo e o elenco de Cacil-
da!, composto por mais
de 25 atores, representa



por todos os lugares: na pista de 40
metros de comprimento, nas gale-
rias atras do publico, nos palcos late-
rais, nas escadas, no jardim, na fon-
te, na cabine técnica, nos camarins.

A luz conduz os olhos do espec-
tador pelos espacos de representa-
¢éo, funcionando como editora das
imagens que compdem a trama.
Dessa forma, cabe a luz separar 0s
diferentes planos simultaneos de
acdo, iluminados por refletores ou
lampadas de caracteristicas diver
sas ou por intensidades diferentes,
determinando o que é fundo, o que
é forma, o que é acdo principal, o
que é comentario, coro, ou delirio.
Para isso, a iluminag&o precisa criar
signos que identifiqguem as diferen-
tes personagens: as Cacildas, por
exemplo, s&o sempre iluminadas
pelos pin bins mdveis, que as des-
tacam permanentemente do fun
do e as espelham em seus duplos.

Saga teatral

Como Cacilda! é antes de tudo
uma saga teatral, de multiplas
pecas dentro de uma peca, a ilu
minacéo precisa criar diferentes
linguagens que remetam a ence
nacéo aos diferentes movimentos
estéticos que a compdem. Dessa
forma, a luz de cada cena/peca
tem suas caracteristicas proprias:
mais teatral ou ilusionista, com

elementos realistas,
simbolistas, expressio-
nistas; lirica ou épica,
de acordo com a lin-
guagem da peca ma-
triz.

Quando comeca o
primeiro ato, vemos a
ultima cena de Espe-
rando Godot. A luz é
teatral, construida em
angulos perfeitos, com
fresnéis visiveis em
um pequeno teatrinho,
com rodas, no meio da
pista; a representacéo
termina, a luz de ser-
vico do grande teatro

Foto: Lenise Pinheiro

Cacilda!: Este contraste acompanha os momentos de

acende, interrupcéo,
café e respiro. De re-
pente, Cacilda tem um
aneurisma, o teatro
todo se tinge de vermelho, ndo de
refletores, mas de paneldes de rua
com lampadas de sodio, pintados
por gelatina vermelha, totalmente
monocromatico, um Unico risco
de luz incandescente suspende
Cacilda no tempo. Comega, entdo,
uma “viagem fantastica” rumo a
morte. Cacildinha-crianca brinca
de amarelinha em uma contraluz
guente que remete ao inicio dos
tempos; os fardis da barca do céu
e do inferno banham de azul o
vermelho, como sirenes de am-
bulancia, dividindo o Teatro Ofi-

delirio do ifi ato: Azul profundo composto por paneldes
de vapor de mercurio com gelatina azul x vermelho
vindos dos faréis da Barca do inferno

cina em dois. Cacilda-Dama das
Camélias surge envolvida por um
foco de canhdo que a persegue. Ca-
cilda-Godot € levada para a UTI,
em coma, morre-nao-morre. Ins-
tauram-se os trés planos de Vestido
de noiva-, um pléstico transparente
de 50 metros atravessa o teatro em
uma grande diagonal, os panelBes
vermelhos apagam-se e 0 sangue
derrama pela artéria de pléstico
inundando a pista.

A apresentacdo da familia de
Cacilda, como personagens de ci-
nema dos anos 1920, é iluminada
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por um projetor ibmm. As apre-
sentacOes de danca de Cacilda-
menina, vestida de borboleta, tem
fundo azul profundo e corretivo
rosa no foco movel. O mar ganha
a pista e faz todo o teatro dan-
car na maré de contraluzes prata.
O barraco de Santos é composto
por uma lampada que desce do
teto e uma chuva de luzes feita por
buracos em uma chapa de alumi-
nio, como se fosse a lua passando
pelos buracos do zinco; quando
0 barraco pega fogo, a cena é ilu-
minada por uma fogueira quei-
mando uma caixa de sapatos. Fla-
vio de Carvalho entra em cena
acompanhado por um arco-iris
gue atravessa a pista, criado pela
decomposicdo da luz em um pris-
ma. Boris Kaufmann, amigo de
Cacilda e cineasta, “ilumina” uma
cena com a projecao de um filme
antigo que mostra Cacilda Becker
muito jovem, dancando a beira do
mar. O baile de méscaras € ilumi-
nado por luzes moéveis coloridas
gue transformam a pista em saldo
de baile de clube do interior. No
fim do primeiro ato, Miroel da Sil-
veira convida Cacilda para fazer
teatro. A barca do inferno parte
rumo ao Rio de Janeiro.

O segundo ato é totalmente
pos-dramatico. Mistura ainda
mais diversos tempos e espacos,
ficcOes e realidades, pos-mo-
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Cac/tda / Arco-iris na pista do Teatro Oficina

derno com tropicalismo, deli-

rios de consciéncia com cenas
de teatro realista, viagem de
acido com simbolismo, pico
com pop, anos i960 com século
21, Zé Celso com Cacilda Becker.

O ato comecga com Cacilda Be-
cker nos anos 1960 fumando haxi-
xe em Nova lorque, numa cenaem
gue um coro, chamado brechtiano,
se masturba com mascaras dese-
nhadas por Flavio de Carvalho.
Em uma mesa branca, Ziembinski,
Cacilda e Walmor Chagas fundam
0 TCB (Teatro Cacilda Becker),
enquanto atores jovens dos anos
1980, junto com Chet Baker e
Billy Holliday, tomam pico de he-
roina nas ruinas do apartamento
da avenida Paulista, onde morou
Cacilda. O teatro é invadido por
uma luz psicodélica, irisdescente,
iluminando, com contrastes a la
Matisse, uma série de imagens
do inconsciente. A jovem atriz-
Nina, sob uma luz simbolista,
etérea e onirica, recita 0 mono-
logo de A gaivota, de Tchekhov.

Cacilda!Coro de Anarquistas Coroados faz invocacdo

Foto: Lenise Pinheiro
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Sequéncia de fotos: Cacilda! cena da Missa. Metateatro: Zé Celso dirige o personagem
"Gerald Thomas"que dirige Cacilda/René Gumiel

O Corodos Anarquistas Coroados
faz uma invocagéo para Cacilda
na UTI, sob focos de cyberlights,
refletores computadorizados
de ultima geracdo com lampa-
das de descarga, frias e intensas.
Cacilda em Coma é representada
por Renée Gumiel, que, por sua
vez, é dirigida em cena por “Ge-
rald Thomas” A cena tem tela de
filo, voz gravada, fumaca e um
desenho de luz, inspirado no proé-
prio Gerald Thomas. Ziembisnki
entra em cena e dirige um show
de luzes. Cacilda-Maria Stuart,
acompanhada de um “Cortejo
P6s-Thomas de Paquitas de Pina
Baush”, faz sua despedida e é de-
capitada. Cacilda-Arkhadina-De-
méter desce o alcapdo do Teatro
Oficina, |4 encontra Cacilda-jo-
vem atriz-Perséfone indo para o
Rio de Janeiro. Um epilogo: zé
Celso parodia Brecht. lluminada
por panelBes de estadio de fu-
tebol e inspirada numa cena de
circo da Peca Didética de Baden-
Baden sobre o Acordo, a cena
final anuncia Cacilda!

Em certo momento da peca,
Cacilda ecoa como a grande mae:
"Todos os teatros sdo meus teatros”.
A iluminacdo de Cacilda!, inspira-
da por essa frase, procura multipli-
car luzes e linguagens. A conducao
dos diferentes planos de acgéo si-
multanea, o jogo de espelhos en-
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"Pelo movimento da luz, podemos transfor-
mar 0'espago'e 0 'tempo'da acao; isolar
ou relacionar espacialmente elementos
presentes na cena; quebrar, interromper
ou impulsionara acdo dramatica."

tre personas/personagens, o teatro
dentro do teatro e a relacdo direta
com a platéia sdo os principais fios
gue conduzem 0 conceito do jogo
das luzes pelo espetaculo. A fun-
¢do primordial é a da edigdo. No
Teatro Oficina, templo de Dioniso,
aluz é apolinea por natureza.

lllato

Muitas realidades

A linguagem da luz no teatro pos-
dramético tem a funcdo de editar
a acgdo cénica, articulando imagens
no espago e no tempo. Ela cria
uma partitura do visivel que con-
tracena com o texto e as demais
linguagens que compdem a en-
cenagdo, mas que ndo necessaria-
mente as ilustra ou as acompanha.

Pelo movimento da luz, po-
demos transformar o “espaco” e
0.“tempo” da agéo; isolar ou rela-
cionar espacialmente elementos
presentes na cena; quebrar, inter-
romper ou impulsionar a acéo
dramética; reforcar ou revelar a
ilusdo; mudar o cddigo de leitura
da “realidade” para a da “ficcdo” e
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vice-versa; revelar a presenca do
espectador no mesmo local dos
atores, 0 que evidencia o ato tea-
tral, ou, ao contréario, envia-lo para
outra dimensdo pelas atmosferas
oniricas. Tudo isso no tempo de
acender ou apagar uma lampada.

Todas essas possibilidades de
transformacao radical da cena,
em instantes, tém um importante
ponto em comum: interrompem
o fluxo “natural” da vida, criam
uma fissura no tempo e, portanto,
levam a destruicao da “realidade”,
ou da “ilusdo da realidade”, ou
seja, a destruicao da idéia de arte
como mimese.

A luz da linguagem, a obra-de-
arte assume a construcdo de mui-
tas realidades, que se relacionam
por justaposicao.

Cabe a luz, portanto, uma fun-
¢do dramaturgica fundamental na
idéia de encenacgdo pds-drama-
tica. A dramaturgia das imagens,
do visivel sugerindo o invisivel. *

Notas

1 LEHMANN, Hans-Thyes. Teatro pés-drama-
tico e teatro politico, in Sala Preta - revista
do Departamento de Artes Cénicas - ECA/
USP n°. 3; Sdo Paulo: 2003. p.11.

2 PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Pau-
lo: Editora Perspectiva, 1999. p. 202.

3 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-drama-
tico e teatro politico, p.11.

Cibele Forjaz é diretora e iluminadora teatral.

dbeleforjaz@terra.com.br
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Sonoros Livio Tragtenberg

Uma relacdo longa e rica une o som e a cena; intercalam-se
no papel de protagonistas no teatro pés-dramatico, onde séo

elementos autbnomos nojogo do "artesdo eclético”

linguagem sonora atravessa diferentes linguagens. Atravessa
porque ¢é de sua substancia uma certa imaterialidade. E do seu
dominio O 3Fe o pensamento. Pelo ar, seu meio fisico, ela se
propaga; e pela mente, SUQ existéncia simbolica, ela se traduz.
Falar da Iinguagem sonora aplicada a outras linguagens é falar,
necessariamente, em recepgdo. N&o é possivel excluiF O receptor
do processo de reflexdo sobre a existéncia e os efeitos que o discurso
sonoro PFOVOCa.
E & medida que incluimos o receptor como vetor, no qual o processo
de comunicacdo € MEeSMO de concepcdo se completa, estamos
agregando areas de experiéncia e conhecimento que incluem a
antropologia e d SOCioIogia.
S&o inseparaveis as experiéncias de CFiaCaO e recepgdo do
discurso sonoro para quem o elabora. Em paralelo, as elaboragdes
estruturais que definem a sintaxe, das escolhas de materiais,
procedimentos e estilisticas, 6Sta - como substrato referencial -
a experiéncia sensorial do objeto. Ou seja, a eXperianIH de
receptor. Assim, criador é fam bém receptor, e dessa experiéncia
ndo tem como abrir méo; é resultante dela.
Uma relacdo longa e rica tem unido o SOm a cena.
S&o duas pistas paralelas, que trocam posi¢des, OFa uma ocupando
0 destaque narrativo, ora outra. Ao longo do tempo, suas relaces
foram normatizadas a partir de regras estilisticas que retratavam
concepcoes de fundo narrativo, dramético, e, por vezes, filosofico.
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A Opera, desde a pratica florentina, de Monteverdi, é um género

que espelha bem essas metamorfoses e adaptacoes.
Desenvolvendo-Se na tensio entre som, palavra e gesto,

ocupou na masica ocidental, a partir do século 18, o eSpa(;O da
propria formulagdo da musica ocidental como espelho dessa sociedade
pés-iluminista, até a sua implosdo na segunda metade do século 20.
Esse espaco era o da formulagéo do todo, da idéia de unidade, entre
som, palavra e simbolo.

Avido pela Necessidade de auto-representagdo, 0 europeu
burgués encontrava na 6pera, de uma forma geral (visto que 0s
estilos variavam do bufo citadino, como Rossini e Puccini, ao épico
simbélico, como NO CdSO de Wagner e certo Verdi), os elementos
que compunham a vida burguesa: tensdes sociais pelo filtro das
questBes pessoalis, aceitacdo das hierarquias sociais, politicas
e morais, tentativas de cosmogonias ancestrais que sabidamente
nédo tinham poder sobre a realidade, mas que os habilitava a
um mundo mental, que funcionava com um lastro coletivo.
Duas tradicOes atravessaram o mundo ocidental desde a Idade
Media. A tradicdo popular e a elaboragéo dos artistas,

Esses dois ramos intercambiaram FNfOrmMacaoes constantemente,
um influenciando o outro. E erréneo dizer que foi e é uma via

de uma méo. A tradigdo popular esté se contaminando
constantemente pelo trabalho elaborado, no curto circuito da
comunicacéo.

Mas, mesmo antes da sociedade de comunicagdo de massas, fez

da parédia sua barricada de resisténcia, inclusive material, no
universo citadino, onde toda a agdo tende a ter seu valor convertido
em moeda, e onde o0 objeto encarna a sua materializagéo.

Portanto, quando nos deparamos COm SinaiS de ruptura,
acoplagem, citacdo de procedimentos e elementos de diferentes estilos,
estamos Convivendo com a exuberancia deSSasS duas tradi¢des
que se requalificam entre si. Esse processo de EequaIiIICagéO
simbolica € essencial para entendermos todo o processo de releitura
da musica desde as rupturas 110 In|CIO do século 20, com a
consideracao dos sons percussivos como elementos autbnomos, do
ruido como informacao musical, do abandono da causalidade

com régua sistémica.
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A experiéncia dodecafbnica, nesse sentido, foi paradoxal. Ao mesmo
tempPO em que apontava para a liberagéo da dissonancia, abrindo
eSpaCO para novas possibilidades no ambitO dasS freqguéncias,
depositava a sua razéo de ser numa regra basica (a ndo repeticdo

de nenhum som antes que todos os demais tenham aparecido)
primitiva, que dava conta de barrar o automatismo do tonalismo,
mas ndo fornecia ferramentas ou propOSICOeS estilisticas
para os parametros de forma, ritmo, instrumentac&o. Oil Seja,
dava conta parcialmente da TUptura. Boa parte da producéo de
Arnold Schoenberg € Alban Berg - e em menor medida também
de Anton Webern - vive essa tensdo entre o mundo das formas tonais
e O nOVO mundo da técnica dodecafonica.

Partindo da idéia de que ndo existe pureza na metamorfose

de géneros e estilos, de que ndo existe ruptura integral QUG
Zera os referenciais e técnicas, nos interessa basicamente que
meCanismOS criam tOr¢a0 nos elementos de partida e

por QUaIS procedimentos de compressao, eSmagamentO,
alargamento e depuracao simbdlica eles sdo submetidos em sua
trajetoria de aplicagdo criativa.

Como num péndulo, a linguagem sonora alternou aproximacdes
com a significacdo simbolica e a abstragdo. Stravinski advogava,
em sua Poética musical, que “mausica significa musica”. Esse
movimento, no entanto, N&4O tem nada de linear, muito ao
contrario, a riqueza de Cada época se observa justamente na
convivéncia dessas duas polaridades, em dialogo.

Curiosamente, quase @ totalidade da ProdUGAO stravinskiana
pode se colocar no ambito de uma musica referencial. Desde a
Sagracdo da primavera, com sua possante simbolizacéao daS
forcgas da natureza, até Edipo rei, um exercicio de recriagdo dos
estilemas da musica grega classica.

O SeU péndulo mudou de lado, quando se aproximou da musica de
Webern e produziu verdadeiros prodlglos estilisticos a0 combinar

um abstracioniSMO harménico e contrapontistico com uma
irrefreavel forca de construgdo ritmica nada abstrata.

ESsas obras do ltimo Stravinski, como CONCErto parapiano e cordas,

In memoriam Dylan Thomas, s@o um 6timo exemplo de tor¢cao na
linguagem sonora, colocada em retrospectiva histérica como texto.
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Retomando como referéncia estilistica a 6pera, também muito

frequente na exposicdo de Lehmann, a negociacdo entre som e
sentido Se da de forma que as duas narrativas principais

- averbal do libreto e a sonora - possam ocupar 0 mesmo espaco
temporal, usando as sobreposi¢des de Significagdo no sentido

da construgdo de uma Unica unidade narrativa.

Pré-premissa pOS-dramatica

Hans ThieS Lehmann, no texto “Teatro pds-dramatico e teatro
politico” (Revista Sala Preta, n° 3, 2003, ECA-USP), afirma que “o
teatro dramético é um teatTO de representacdo”. Essa colocagdo

pode-se aplicar perfeitamente com relacdo a musica dramaética e a
Utilizac&o do som nas formas dramaticas. Ou seja, 0 primeiro

passo da liberacdo das Capacidades criativas da linguagem
sonora em relagdo ao textO e a gestualidade dramética é o
abandono da funcdo imitativa Q simbolica.

Cem por cento da musica feita para 6pera, danga e teatro
dramético buscavam uma tradigdo em termos mUSICaiS de
algum conceito, idéia ndo-musical.

Premissa pOS-dramatica

Como Lehmann destaca em seu artigo, eSSa série de elementos

gue formavam o teatro ganhou uma autonomia . As formas
compositivas ganham autonomia e espago para expressao de sua
prépria materialidade. Mas isso ndo basta, ¢ preciso aplicar um
deslocamento na pratica desses elementos: “interrupgdo, pausa ou
cesura’, como diz Lehmann, citando Hoederlin. EIe V& nessa colocacao
um sentido politico, Ulha vez que desperta a consciéncia do ato, do
objeto e de sua relagdo em tempo e com o tempo.

Linguagem SONOra pds-dramatica

A matéria-prima do som € ar e tempo. Espaco e tempo. A medida

?ue a linguagem sonora na experiéncia pos-dramatica esta liberada de
UnCOeS subalternas de apoio de alguma idéia, sensacdo verbal,

HUMANIDADES novembro 2006



ela pode tornar-se realmente uma experiéncia temporal. A musica
dramatica tradicional ¢ Usualmente revisitada para localizacdo
geogréfica, focalizacaO temporal, estabelecimento de um mood,
uma Sensacao geral ou especifica de determinada situagdo ou
personagem, representativa, quando nao apenas Ilustrativa.
Néo deixa de ser trUStrante quando nos deparamos com criagdes
musicais e sonoras fiealmente notaveis, mas utilizadas de forma
pobre, ilustrativa, limitadora.

Peter Brook dizla que a chave para a combinagéo dos elementos
em cena é preservar um sentido de incompletude em cada
elemento: texto, acdo cénica, figurino, cendarios etc. Deixar o
espectador montar o quebra-cabecgas, a sua sintese.

Entdo, estamos tratando de duas idéias-chave na clave pds-
dramatica que s&o o deslocamento e a INCOmpletude.

Esses dois conceitos remetem a uma prOpOSICa0 que fiz no
livro MUsica de cena (Editora Perspectiva, 1999, Colegdo Signos/
Musica) ao relacionar os elementos formativos e deformativos
na Manipulacao da tradigdo musical. Assim como o texto
teatral pés-dramatico é uma critica a idéia de drama, essa
manipulacdo da tradicdo musical também encarna uma visao
negativa, na qual ja ndo é mais possivel uma relacdo meramente
Ilustrativa, decorativa.

Mesmo a boa musica OperiStlCa do século 19, como

Wagner, Debussy, Mussorgski, se estrutura a partir de idéias

representativas. Integram-se a uma tradicéo que talhou em
paralelo as formas de expressao do europeu ocidental.

Musica com palavras: pOZS-Stein

Lehmann utiliza o teatro de Gertrude stein como exemplo em
seu artigo, para nos situar em relagéo ao dramaea experiéncia
prética (politica) do teatro pos-dramatico. E importante que seja
colocada essa dimenséo pO|I'tiCG. no desmonte das estruturas
narrativas aristotélicas porque, ainda hoje existe um grande
preconceito ideoldgico COntra as narrativas ndo-lineares, tachadas
de ocas, VaZiaS, arte pela arte. Precursora do minimalismo e

do teatro de absurdo, Stein foi uma inovadora na 6pera e no
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teatro musical moderno. Teve como colaborador COnstante o
compositor HOrte-americano Virgil Thomson, também importante
critico da cena americana por mais de cingiienta anos. Thomson foi
quem chamoua atencdo para as experiéncias sonoras de John
Cage com percussao, no seu début nova-iorquino, abrindo as
portas do meio musical.

A partir de libretOS de Stein, escreveu as éperas Four saints in
three acts, em 1927, The mother ofus all e, entre muitas CanCOeS, a
peca vocal Capital, Capitals.

Nessas Operas, em que a a¢do praticamente inexiste, em Four S&intS
(remontada por Robert Wilson nos anos 1970) a estoria é cantada
com distanciamento com a presenca do compére € COYYIIFIére.
As cenas musicais se sucedem como quadros, ou melhor,
paisagens - para usar uma expressdo de Stein -, desfilando
estilos e ritmos conhecidos como a valsa, o tango, a barcarola,
como se estivéssemos percorrendo um mostruario de Perfumes,
o texto totalmente composto por monossilabos confere a
vocalizagio uma agilidade absurda. Thomson COmMpOe para
gue a combinacao entre elemento formador - ritmo e melodias
confortaveis e catalogadas - colida COIU um texto que anda na
direcéo inversa dO reconhecimento, provocando estranhamento,
interrogacdo: interrupcdo. O drama barroco de Santa Teresa
D'Avila se transforma em um carrossel onirico, em que a

profuséo e confuséo de santos e entidades contribuem para um
embacamento do sentido, envolvendo perdas de referéncias
l6gica, temporal e espacial. Enfim, uma experiéncia a ser composta
pelo OUVinte/espectador. um “teatro de entidades”

como escreveu Lehmann.
Gertrude Stein nos langa na precariedade da fruigdo. Ao invés

da expectacéo do desenrolar de uma trama, seu teatro -
e teatro musical - se apodera do tempo porframes, como numa

varredura de um radar. Recortada em fatias, a temporalidade

se COnverte em uma experiéncia do presente, do agora. N&o
se trata mais da construcdo do tempo, que na linguagem

musical se utiliza de ferramentas COUIO os leitmotiv (elementos
unificadores da narrativa melédica de grande félego
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construcdo da imobilidade. NcSSa perspectiva, é que Lehmann
afirma que os autores “transformaram o teatro (moderno) numa
coisa extremamente lenta’ Da mesma linguagem
sonora liberada da necessidade de expressar uma qualidade de
tempo, entra em contato com a pr(r)pria experiéncia de tempo
como tema.

Teatro musical hoje

Nessa direcdo, o teatro musical moderno tem como UEUa de suas
ferramentas bésicas a relacdo n&O-exprCSSIVa com o tempo,

por meio de um planejamento preliminar temporal, composto por

n&o implica uma légica ImpOSItiV3. para os outros formantes na
criagédo sonora.

John Cage, em Mtioyce e outras tantas criagdes, utiliza-se
basicamente do tempo como formante fixo, em que cada linha do
texto tinha UDia duragéo especifica. Os mapas de tempO foram
uma prética disseminada em boa parte do teatro musical da segunda
metade do século 20. Eles Cram uma forma de se criar um grau
ZerO na informac&o, um parti-pris nCLItrO, ndo carregado de
histdria: o tempo.

O grupo Fluxus desenvolveu, desde os anos 1960, SC;OeS sonoras
que buscavam pesquisar formas de Inclusao da experiéncia
sonora e musical na sociedade de massas. Explorando os matizes
da funcéio negativa da arte, o Fluxus foi importante no sentido
de desmontar hierarquias que mesmo os chamados grupos de
Vanguarda preservavam de um passado arlStOCratICO da
chamada mdasica de concerto na Europa.

Suas performances CUeStlOnavam os pilares do mundo
musical institucional: autoria, direito de reproducéo, confeccdo de
objetos artIStICOS mercantilizaveis, espagos controlados de
realizacéo etc.

Entdo, o que a gente observa na atualidade é que a vanguarda
historica ligada ao meio musical institucional que envolve as
orquestras, teatEOS de Opera etc. tende a uma atuagdo SOI
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bastante restrita e previs,’vel: as temporadas, das mais conservadoras,
como as dos teatros de Operas, e as mais “avancadas”, como as
dos festivais de mUSICa contemporanea.
Nota-se quUE O teatro musical que vem da tradicao iniciada por
Gertude-Thomson, passando por reformadores da 6pera - mais
conservadores - como Henze, Ligeti e Stockhausen, se baseia
em elementos draméticos ainda estruturados @ Partir do drama
aristotélico. Continuam contando estérias com a mesma fé
na representagdo como fator de unidade e totalidade. EM suma,
esse movimento em dire¢do a criagdo de uma totalidade é sua face
conservadora, também em seu aspecto pO|I'tiCO.
As experiéncias mais mtereSSantCS tém sido feitas na colisdo
entre as linguagens e seus suportes. Onde o teatro ndo esta
MaiS no teatro e a musica na cena musical. Onde trocam sinais,
rramentas, deslocados de seusespagos preconcebidos,
distingdo entre som musical e rul’do, por exemplo, pertence ao
universo da representacdo que cataloga, traduzindo em referéncias
verbais, quase literarias, os elementos SOnOFOS. Na mdsica
de cena representativa, esse € o arsenal de base. Mas dentro de
um ambiente ndo-representativo, os elementos sonoros 1HAO
ganham autonomia, como OCUpam espacgos ndo previstos (0
deslocamento). E assim que vemos uma cantora que I&é um texto,
um instrumentista que dorme e um ator que arranha um
violino. As utilizagdes de sonoridades do corpo em tempo real
buscam também ampliar o espago de escuta do que se vé. Assim,
a linguagem sonora no teatro pos-dramatico ndo preClSa fazer
“clima”, criando uma determinada atmosfera. Muitas das vezes, ela
criaum “anticlima’
Nesse contexto, as CanCOeS desempenham um papel novo, como
no espetaculo Quando os mortos se levantam, de Ibsen, encenado
Robert Wilson, cujos atos eram divididos por um
tradicional nimero de cortina com sapateado e canto. A simples
colocacédo desse elemento dentro daquele COntextO e espago,
buscando um deslocado carater de “entretenimento”, enquanto
ocorriam as mudangas no palco, requalificava emn DOa medida
tudo o que se tinha visto e ouvido anteriormente.
Da mesma forma em que o texto busca um novo corpo, UHia
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nova voz em uma nova forma de comunicagdo, o som busca ocupar,
de novas maneiras, o espago CénlCO. A questdo da eSCdla ¢
também resultado de uma torcao, de um deslocamento.

Nesse mesmo espetaculo de Wilson, algumas diferentes fontes
de emissdo sonora estavam espalhadas pela platéia, criando

um ping-pong do som no espago. A alteracdo de escala do som

se dava, sim, de forma dr3.md.tica, radicalizando o potencial
expressivo de alguns sons. Por exemplo, o tilintar de uma colher
de Café na xicara era amplificado de forma a soar como um
estrondo metélico. A alteracdo na escala original do volume do

som detona nOVOS significados e cria uma desorientacdo entre
olho e ouvido. Mais um movimento de deslocamento sensorial.

Pos-premissa pOS-

De uma forma interCSSante, pelo que é possivel deduzir de

seu artigo, Lehmann atribui uma nova dimensao ética tanto ao
Criador como ao espectador do teatro ou do espetaClllo pés-
dramatico. Que podem viver e participar da criagdo de uma forma
integral, menos paSSIVa e conduzida. Esse processo envolve risco,
perigo, precariedade; em suma, exposicdo de uma COﬂdiQéO real.
Real no sentido de presente, e nao realista.

N&o mediada pela instituicdo arte e seus mecanismos de
legitimagéo.

A linguagem sonora nesse universo agrega a SUa alta capacidade
de abstracdo e de construcdo de CQUaCOeS matematicas
mentais de beleza”. E, na Cena p6s-dramética de hoje, um
elemento que deixou a mera FUNGAO ilustrativa para ser um
elemento autébnomo no jogo do “artesdo eclético” que, como
criador multidisciplinar, precisa dominar seus materials e
procedimentos.

Livio Tragtenberg éde-compositor. Trabalha com Johann Kresnik, no Choreographishes Theater
(Bonn, Alemanha). E criador de espetaculos multimidia, como 24 6peras por dia, Neuropolis e
REinCorporagao musical.

liviotragtenberg@hotmail.com
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Alfandegario sem fronteiras -r.ow sarvia

Esta cada vez mais dificil para o critico teatral, pois a "sociedade do

coelho

espetaculo” transforma o teatro em bem de consumo, dentro de um

mercado altamente competitivo, e o critico em um mero avaliador

teatro mudou. Ainda ha es-
paco para a critica? Aque-
la que se baseia na analise

ainda mais patético: “Afinal, qual
é 0 texto deste espetaculo?”
Antes que se condene aqui

prévia de uma obra dramatioacritico a ser um comentarista

completa, narrativa com come-
¢o, meio e fim, para verificar se
0 texto esta sendo bem servido
pelo encenador, parece, hoje, no
surgimento do teatro pos-drama-
tico, segundo o conceito de Hans-
Thies Lehmann, tdo anacronica
qguanto o velho ponto, ou como
um alfandegéario sem fronteiras.

A proliferacdo de formulas des-
de a tradicdo de ruptura dos fins
do século 19 fez com que o ence-
nador, que j& usurpara o poder do
autor, passasse a exercer também
a fungdo do critico. Tornou-se
um diretor, quase um “duce”, di-
tando as proprias leis e atraindo
0s risos sobre o antigo déspota,
que brada perplexo: “N&o é assim
gue se monta Shakespeare!” Ou,

de futebol em um jogo de rugby,
seria prudente reivindicar para
ele outras funcdes além de um
legislador arrogante, ou, saida
indigna, um divulgador submis-
so. Como um suicida segundos
antes do ato fatal, o critico aqui
vai tentar evocar em flashes rapi-
dos momentos relevantes da sua
funcdo, na secreta esperanca de
encontrar uma boa razdo para a
sua sobrevivéncia.

A Atenas do quinto século an-
tes de Cristo, como sempre, serve
de infancia feliz, de paraiso perdi-
do. Aristéfanes, que revé pelo riso
0 que Aristoteles vai rever pela
razdo, faz uma andlise completa
de férmulas e fungdes do teatro
com As rds. Quando desmasca-

ra Esquilo e Euripides como dois
charlatdes, que disputando entre
si molham seus versos como ven-
dedores de papeldo, esta reivin-
dicando para si 0 bom senso da
platéia, que ndo se deixa impres-
sionar pelo excesso de auto-esti-
ma dos que estdo em cena. Ridi-
culariza os velhos trugues, como
as solenes pausas do ator Esquilo,
ou os proprios clichés da comédia:
“Devemos dizer aquela piada de
novo?” pergunta Xantias a Dioni-
S0s no comeco da peca. “Néo, se
ndo quiser que o publico vomite”

Como bom satirico, Aristéfa-
nes comega por satirizar a si mes-
mo. Na ansia de fazer o teatro
voltar a ter a importancia que ja
perdia, expde o corpo vivo do
teatro, e no distanciamento des-
sa vivissecgdo assume a impor-
tancia de uma testemunha sem-
pre atual. Entendemos melhor o
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teatro classico como fendmeno
social. Isto é, como espetaculo,
lendo Aristo6fanes do que lendo a
analise a frio que Aristoteles faz,
no século seguinte.

A'regra é agradar

A estrada entdo se bifurca. A
Poética aristotélica, que talvez
ndo se pretendesse mais do que
uma andlise de textos consagra-
dos, tentando entender as razdes
da consagracdo, se torna uma
féormula infalivel, uma receita
de bolo, nas méaos dos abades
da Academia Francesa de Riche-
lieu, no classicismo francés. For-
temente amparados pelo prag-
matismo das ruas romanas de
Plauto, Lope de Veja, mambem-
bando na Espanha, e Moliére, na
Franca, tém cacife para lembrar
que a grande regra, no fundo, é
agradar a platéia.

Mas ja é tarde demais. Promul-
gadas as regras classicas, 0 gosto
do publico é algo a ser educado,
em nome do progresso da na-
¢éo. A critica moderna, portanto,
pode ter nascido do erro tatico
de Corneille ao publicar sua obra-
prima El Cid antes da estréia do
espetaculo. Um sucesso de publi-
co sem precedentes, mas uma fu-
riosa polémica em torno do que
passava a ser a esséncia do teatro:
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o0 texto, a alma imortal do autor
que transcendia o efémero cor-
po do espetaculo barroco. Cor-
neille ndo é aceito na academia,
e apesar da estima de Moliere, é
eclipsado pela perfeicdo do texto
de Racine.

O “autor” passa, entéo, a ser o
dramaturgo, aquele que cria na
soliddo para s6 depois ser con-
cretizado nos palcos. E mesmo
quando o romantismo volta a
misturar as cartas e a valorizar o
espetaculo, continuam sendo os
“prefacios”, rubricas gigantes, as
armas prévias utilizadas contra o
critico fiscal do classicismo.

Antes de Cromwell, Victor Hugo
volta-se para Shakespeare, mas Ihe
falta um ator para que a pega seja
encenada. Antes de SenhoritaJulia,
Strindberg anuncia o naturalismo:
“O vinho novo fez estourar as ve
Ihas garrafas’, mas para dar conta
desse vinho, foi preciso inventar
a nova funcéo de encenador. O
texto, por si sd, ja ndo bastava.

Mas o encenador ndo surge
como fungdo autbnoma. André
Antoine cria a vanguarda, no co
meco, para adaptar aos palcos
as novelas de Zola. Stanislavski
comecga a pensar em um novo
método para o ator dar conta
dos desafios do ambiguo teatro
de Tchekhov e langa o ritual do
“ensaio de mesa’, quase uma ca-

tequese orientada pelo encena-
dor-sacerdote, sob as diretrizes
da santa inquisigdo critica.

Foi preciso uma revolucdo rus-
sa e uma guerra mundial para dar
autonomia definitiva ao encena-
dor. Meierhold, Piscator e Brecht
criam a funcdo de dramaturgos-
encenadores, os “dramaturgistas”,
até que Artaud dé o golpe de mi-
sericordia no deus-texto, acaban-
do com o julgamento da critica
pela recusa da obra-prima.

“Desoeuvrés”, desorientados,
“desobrados’, coube aos criticos
0 endosso da ousadia, sob pena
de serem ridicularizados. Sa-
muel Beckett seria uma fraude
dadaista? Na época da estréia de
Esperando Godot, ndo havia ga-
rantia critica, ja que ndo existia
jurisprudéncia. E a vantagem de
ter olhos livres de regras deu aos
prisioneiros de San Quentin o
privilégio de entender antes dos
eruditos quem era Godot.

Livre do texto prévio, e da es-
treita caixa do teatro italiano, o
teatro se expde em esboco, com
as costuras a mostra, no happe-
ning, na performance, na troca
antropoldgica, na sintese de cul-
turas e formas: Grotowski, Brook,
Barba, teatro-danca, teatro-circo,
teatro paisagem de formas abs-
tratas e abertas a interpretacao
do publico.



Reproducéo

Isto quer dizer que cada um
na platéia se tornou um critico?
A responsabilidade do sentido
compartilhada com o publico ti-
rou do artista a necessidade de ser
avaliado oficialmente, por uma
inteligéncia superior que deve se
desdobrar para entender a obra
melhor que o proéprio criador?

Né&o tdo rapido. A vitima, sem
duvida, foi o pedestal, a arrogan-
cia do critico que ainda se ilude
em querer apontar o certo e o
errado. Mas o olhar externo, que
tanto justificou a permanéncia
da funcéo do “diretor” em rela-

Décio de Almeida Prado:"Sé posso escrever da maneira

como sou”

¢ao a imersdo dos atores, ainda é
necessario.

Cumplicidade na critica

Ao critico é devida a humilda-
de de procurar pesquisar em que
se baseia cada criador, quais os
parametros perseguidos, para
poder se propor a ser um inter-
locutor. S assim se habilita ao
didlogo: “Pelo que eu vi, voceé fez
isso, como ja foi feito parecido
antes de vocé, mas o resultado foi
mesmo o que vocé buscava?”.
Esse ideal de “critica cimplice’,
para retomar o titulo
da dissertacdo de Ana
Bernstein (IMS, 2005),
tem 0 seu represen-
tante maximo em Dé-
cio de Almeida Prado,
gue nos anos 1950 e
i960 compartilhou a
responsabilidade de
criar o moderno tea-
tro brasileiro com o
Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) e 0
que dai derivou. Ti-
nha a vantagem de ter
parametros claros a
serem seguidos: o te-
atro francés, sobretu-
do o preconizado por
Louis Jouvet; 0 mo-
derno teatro america-

no (e foram suas aulas na Escola
de Arte Dramética sobre o tema
gue deram embasamento para
José Renato Pécora idealizar o te-
atro de Arena); o teatro italiano
trazido pelos jovens encenadores
do TBC. Anos de inovacdes ver-
tiginosas no teatro brasileiro, no
campo da encenacdo, mas que
ainda pressupunham um texto
preexistente e uma separacéo,
mesmo que cada vez menor, en-
tre palco e platéia.

Quando José Celso Martinez
Corréa prop0e a interacao, sob
influéncia do Living Theatre, com
Gracias Senhor, em 1968, rompe-
se a cumplicidade. Décio recusa-
se a assistir ao espetéculo, con-
forme declara a Ana Bernstein:

“[José Celso] escreveu coisas vio-
lentas contra a critica em geral. O
ponto de vista dele é que nés repre-
sentadvamos o racionalismo, a razéo,
a légica, e ele queria outra coisa. Ai
eu pensei: “Bom, se ele acha que
estou atrapalhando, ai ndo vou
ver mesmao”. (...) Porque concebo
muito bem um teatro que néo seja
racional, mas ndo posso me livrar
inteiramente de um certo raciona-
lismo que tenho. S6 posso escrever
da maneira como sou.”

Antes de reservar um Sorriso

indulgente ao critico que estaria
ultrapassado pelas novas lingua-
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gens, é preciso ponderar o que
significa um endosso pleno a essa
proposta propriamente pos-dra-
matica, que é a ruptura do dis-
tanciamento contemplativo, no
qual a razdo filtra a emocao para
melhor atribuir-lhe um sentido.
Primeiro porque Décio assume
humildemente o seu modo de
ser: “S6 posso escrever da ma-
neira como sou”. Cobrar do cri-
tico que endosse 0 entusiasmo
do criador é cair em arrogancia
equivalente a de querer que o
criador acate sem discutir a opi-
nido tedrica do critico. E preciso
lembrar, entdo, que a multipli-
cidade de pontos de vista é um
valor maior da “obra aberta” do
teatro contemporaneo.

Depois, porque tirar do criti-
co a funcdo de olhar externo, ou
mais propriamente estrangeiro,
é negar a médio prazo qualquer
pensamento critico sobre a obra
que se faz, a ndo ser que o pro-
prio artista usurpe a funcéo e
faca a sua critica nos jornais.

Objetividade e imparcialidade

O fato é que nas Ultimas décadas
a cobertura nos jornais das pegas
de teatro dividiu-se em duas fun-
¢Oes: a do jornalista que faz a ma-
téria prévia, em principio tendo
como fungdo endossar e divul-
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gar os pontos de vista dos artis-
tas envolvidos; e a do critico, que
vem apos a estréia testemunhar
e avaliar o que viu. Isso poderia
ter trazido maior compreensao
para a necessidade de uma ava-
liacdo distanciada. Infelizmente,
na prética, a classe teatral, que
nem sempre faz a diferenca entre
as funcdes, simpatiza bem mais
com o0 “bom tira” jornalista, guar-
dando o escarnio para 0 “mau
tira” que mantém suas reservas.

E indispensavel cobrar ob-
jetividade e imparcialidade do
jornalista, pois, trabalhando na
divulgacdo da obra, informan-
do o publico sobre as intengdes
dos artistas, ndo pode deixar
transparecer sua opinido pessoal.
Pelo contréario, opinido pessoal é
a matéria-prima do critico, que
deve vendé-la por um esforco ar-
gumentative, com o qual o lei-
tor, mesmo antes de ver a peca,
pode concordar ou ndo. A critica,
transmitindo assim uma opinido
pessoal, passa a ser, por sua vez,
uma obra-de-arte, passivel de ser
criticada, mas ndo de ser desau-
torizada por falta de endosso. O
critico ndo é necessariamente um
jornalista, mas faz parte da classe
teatral como qualquer outro téc-
nico criador.

O que confunde as vezes lei-
tores e criticos é que ha, sem du-

"Cobrar do critico que endosse 0 entu-
siasmo do criador € cair em arrogan-
cia equivalente a de querer que o cria-
dor acate sem discutir a opinido tedrica
do critico. E preciso lembrar, entdo, que
a multiplicidade de pontos de vista é
um valor maior da ‘obra aberta’ do tea-
tro contemporaneo.”

vida, uma parte da critica que
deve ser objetiva: a descri¢cdo do
espetéaculo, a ficha técnica, os ob-
jetivos declarados a partir dos
quais a opinido é estruturada.
Nenhum critico tem o direito,
por exemplo, de dizer que “fula-
no ndo é ator”, j& que essa é uma
opinido pessoal passada como
informacéo absoluta, e que, em
altima andlise, é falsa, ja que fu-
lano esta diante de uma platéia
representando. Porém, quando
o critico diz “o ator fulano falha
neste aspecto” ndo esta insul-
tando pessoalmente fulano, ja
que sua opinido técnica pode ser
sempre avaliada pelo leitor.

A pluralidade de técnicas e ob-
jetivos, ndo raro desenvolvidos
pelos préprios participantes do
espetaculo, nesses tempos pos-
draméticos nos quais nenhuma
regra é absoluta, e nenhuma
fronteira é clara, obriga o critico
a estar cada vez mais informado
e cada vez mais atento para nao



confundir preferéncias pessoais
e avaliagOes objetivas de perti-
néncia e bom fundamento dessas
propostas. O que ndo quer dizer
gue o gosto do critico deva ser
escamoteado, sob pena da critica
se tornar morna ou hipdcrita.

Mercado de atracdes

O mestre da diplomacia nesses
tempos confusos talvez seja lan
Michalski. Para quem nunca ou-
viu falar de Yan Michalski, bas-
taria este paragrafo, pincado de
uma entre as 3.598 criticas teatrais
que escreveu entre 1963 e 1984 no
Jornal do Brasil, para dar prova
de seu rigor e de sua imparciali-
dade. Trata-se, no caso, de uma
critica de O Senhor Puntilla, de
Brecht, encenada por Flavio Ran-
gel, em 1966: “Podemos discordar,
como de fato discordamos, deste
enfoque adotado pelo encenador,
mas ndo podemos negar o bom
rendimento por ele alcangado,
dentro da empostacdo pretendi-
da”. Por “empostacdo pretendida”
ele quer dizer as escolhas estéti-
cas do encenador, revelando que
leva em consideracdo ndo s6 o
seu projeto, o que depende de
um acompanhamento do proces-
so da montagem e da trajetoria
de sua carreira, como também
gue tem um amplo conhecimento

dos parametros possiveis de se-
rem usados, ou seja, que domina
a histdria do teatro.

Em contrapartida, ao relatar o
que viu, no caso que a montagem
alcangou “um bom rendimento”,
preenche a funcdo nédo sé de “pro-
vador” do mercado de atraces,
para guiar o leitor como consu-
midor em potencial (funcdo hoje
cada vez mais hipertrofiada), mas
também de historiador que resgata
a meméria do que viu no calor da
hora, para o lucro do futuro pes-
quisador. Na primeira funcéo, sur-
preende a sua premissa inesgota-
vel de amor pelo teatro (sua Gltima
sentenca sobre esse Puntilla, por
exemplo, é: “Gostariamos de elo-
gia-lo de maneira
incondicional”).
E para o pesqui-
sador futuro pa-
rece ofuscante a
sua clarividéncia,
a ponto de ser
possivel usar hoje
consideracoes
suas, por exem-
plo sobre José
Celso ou os bre-
chtianos “ortodo-
X0s", sem que elas
tenham perdido
a atualidade, trin-
ta anos depois.

Por fim, ou

melhor, de inicio, sem ceder aos
velhos chavfes contra o critico
‘artista frustrado”, que dirige no
lugar do diretor, ou do que se
mantém falsamente distanciado,
faz valer sua formacéo de ator
e diretor para discordar do que
viu. Em suma, o que diz é: eu ndo
faria assim, mas funciona. Dei-
xando claro seu gosto pessoal, ele
garante a objetividade por outro
lado de sua apreciacéo.

Isso ndo quer dizer, no entanto,
que mantém premissas inflexi-
veis. Neste exemplo, justamente,
o enfoque do qual discorda é de
Rangel ter dado énfase demais
para o espetaculo, esvaziando seu
conteudo politico. Mas quando

Reproducéo

Fernanda Montenegro como Arkadia, em A Gaivota, deTchekhov
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resenha O casamento do pequeno
burgués, dirigido por Luis Ant6-
nio, em 1974, deplora pelo con-
trério que sua abordagem néo
serd apreciada pelos “ortodoxos”
que transformam Brecht em um
autor “frio e desapaixonado que
ele nunca foi”.

A hora das estrelas

Esta cada vez mais dificil para o
critico manter essa qualidade de
texto, e essa cumplicidade com o
criador, com que ambos 0s cri-
ticos citados, Décio de Almeida
Prado e lan Michalski, registraram
e incentivaram o teatro nacional.
No entanto, é preciso reconhecer
gue o grande ruido nessa comu-
nicacao ndo é o ego desmedido
de ambos os lados, mas a pressdo
de uma “sociedade do espetacu-
lo” que transforma cada peca em
bem de consumo, dentro de um
mercado altamente competitivo.

O critico passa a ser assim um
avaliador, um provador, que in-
dica aos consumidores quantas
estrelas merece cada criagéo Unica
e pouco comparavel a outra que
disputa um espaco cada vez mais
reduzido nos jornais. Ao criticado
ndo ofende tanto a avaliacdo equi-
vocada quanto o nome grafado
errado, e se anseia pela critica na
convicgdo que mesmo uma cri-
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tica destrutiva é mais produtiva.
Isto é, mais capaz de atrair publi-
co, do que a indiferenca da midia.

A ampliacdo da midia, com a
internet multiplicando indica-
¢Oes e resenhas, ndo seria entdo
uma ameaga, mas uma vazao
para essa necessidade cruel de
um lugar ao sol. Uma peca sem-
pre pode ser recomendada pelo
publico leigo que “gosta”, sem
maiores explicacdes, em seu bom
senso aristofanico, e o frescor da
opinido espontanea compensa o0
rigor da opinido embasada, so-
bretudo se a primeira for positiva,
e a segunda néo.

Funcdo domesticada

A multiplicidade de gostos leva
a multiplicidade de teorias, e a
funcdo teorica do critico pode
também, por sua vez, ser domes-
ticada na figura do dramaturgis-
ta, que é neste caso um tedrico
consultado para dar um aval logo
na construgdo do espetaculo.
Um grupo que trabalhe segun-
do a cartilha épica pode sempre
se fortalecer na Teoria do drama
moderno, de Peter Szondi, ou no
parecer de Ind Camargo Costa,
para a convicgdo que qualquer
avaliacdo negativa do resultado
provenha do reacionarismo de
um critico ultrapassado.

Cercado por ambos os lados,
visto ora como um académico
que se recusa a confessar que se
diverte em uma comédia comer-
cial, ora como um despreparado,
a quem falta a iluminacdo con-
quistada pelos artistas, é forte a
tendéncia a omissdo do critico
gue se rende ao endosso de colu-
na social ou se refugia nas revis-
tas especializadas. Porém, o que a
classe artistica demora a perceber
é que quem se fortalece com a
auséncia de um distanciamento
critico é justamente a industria
pseudocultural de eventos mer-
cadoldgicos, que instituem cada
vez mais a fama como um fim em
si, € N0 um meio ou um prémio.
Primeiro, o candidato a artista
quer se tornar famoso, e depois
decide como vai exercer essa
fama, como cantor, artista de no-
vela e - por que ndo? - de teatro.

O jornalismo cultural, por sua

"0 jornalismo cultural, pressionado pela

decadéncia do mercado da midia im-
pressa, tem pouca energia para ir con-
tra a maré do marketing. Primeiro vem
a publicidade paga, depois a divulga-
¢do do que esta vendendo bem, e por
fim, se sobrar espaco, 0 pensamento
critico, com a dignidade dos jaris viloes
caricatos dos programas de auditorio."



vez, pressionado pela decadéncia
do mercado da midia impressa,
tem pouca energia para ir contra
a maré do marketing. Primeiro
vem a publicidade paga, depois a
divulgacdo do que esta vendendo
bem, e por fim, se sobrar espago,
0 pensamento critico, com a dig-
nidade dos jaris vilGes caricatos
dos programas de auditério.

Jogos de sedugdo

O que resta ao critico? Ndo pode
abrir m&o da anélise, sob pena de
ndo ter mais argumentos contra
ou a favor do que testemunhou.
N&o pode se contentar a ser mero
indicador de uma tendéncia: nio
cabe a ele dizer se se deve ou ndo
gostar de determinado espeté-
culo, mas que sentido pode vir a
ter esse espetaculo no contexto
social e politico em que é feito.
Tragado pelo redemoinho da
seducdo pelo endosso, esta como
0 her6i de Uma descida no Maels-
trom, de Edgar Alan Poe. O que,
dos métodos que aprendeu na
academia, pode salvar nosso he-
réi na pratica? Nao lhe serve a
deducdo (“afinal, qual é o texto
deste espetaculo?”), ja que isso
seria equivalente a catalogar sis-
tematicamente cada espetaculo
por meio de uma lista prévia de
possibilidades e por isso vista

como morta por aqueles que se
esforcam em criar o novo. N&o
cabe a inducdo, que seria obrigar
0 artista a se encaixar em uma
tendéncia da moda: “N&o é assim
gue se monta Shakespeare!”

Resta 0 processo menos conhe-
cido de abducéo, segundo o qual
se parte da observacdo com olhos
livres do que se testemunha, para
em seguida distanciar-se pelo re-
conhecimento de alguns princi-
pios estudados em teoria, e que
poderiam fornecer um sentido e
uma previsdo para 0 movimen-
to aparentemente aleatério dos
destrocos que rodam no ralo do
Maelstrom. Assim, nessa cons-
tante ida e vinda entre teoria e
pratica, escolhendo a qual des-
trogo se agarrar, 0 critico evita
ser engolido pela emocgéo ou ir-
ritacdo do publico comum, sem
perder a volUpia de se emocionar
com a experiéncia.

Assim, muito além do gosto
pessoal, mas sem regras definiti-
vas para sua avaliacdo, humilha-
do pelos editores que lhe negam
espaco e pelos criticados que lhe
cobram o espa¢o negado, o criti-
co de teatro, este pobre alfande-
gario sem fronteiras, estard sem-
pre pronto a se maravilhar. *

Sérgio Salvia Coelho é critico teatral e professor
de hist6ria do teatro.

teleco2002@uol.com.br
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DIMENSOES DA VIOLENCIA URBANA
Aldo Paviani, Ignez Costa Barbosa Ferreira e
Frederico Flosculo Pinheiro Barreto (Orgs.)
Ano: 2005

Preco: R$ 49,00

ISBN:852300830-6

Cdd.: EDU: 393991

N2 de péaginas:'380
Assunto: Violéncia Urbana - Brasilia
Colecéo Brasilia

Ha 18 anos, iniciava-se na UnB a Colecdo Brasilia voltada para estudos sobre a
urbanizagéo no Distrito Federal. Com isso, Brasilia passou a contar,
periodicamente, com coleténeas inter, multi e transdiciplinares, as quais, contendo
analises e avaliagdes de seus problemas, apontavam-lhes possiveis solugGes. Tais
obras vém refletindo a preocupacdo com o desdobrar do povoamento urbano e as
implicacOes do "modelo” escolhido para Brasilia - a disseminagéo, no territério, de
assentamentos urbanos que, no passado, eram denominados “cidades-satélites".
Com esse tipo de povoamento urbano, esvaiu-se o planejamento tdo acalentado
pelos fundadores, com o qual idealizavam uma Brasilia coincidente com o plano
piloto de Licio Costa. Hoje,o Plano Piloto de Brasilia é o nucleo central, e as
cidades-satélites,componentes do conjunto urbano polinucleado,sem similar no
Brasil e no continente americano. A par desse "desvirtuamento™ de grandes
proporgdes, a cidade agigantou-se e, com isso, assistimos ao surgimento de
problemas ambientais, de desemprego estrutural, de violéncia urbana, de grilagem
de terras publicas e privadas, de delinquéncia juvenil, de transportes urbanos, entre
outros. H4, ainda, um cenario de provavel ingovernabilidade nos proximos anos,
fruto da falta de auto-sustentabilidade orgamentaria e da vigilancia insuficiente
sobre o0 uso da terra e das aguas.



La Fura dels Baus e a violacao do espaco cénico

Fernando Pinheiro Villar

O grupo cataldo, engajado, performatico e multimidia traduz a forca e a influéncia

do teatro pés-dramatico da cena européia e com uma poeética de linguagem proépria

guestiona comportamentos, conformismos, canones, hierarquias e dogmas estéticos

“We can no longer teach or even study the-
atre as we have in the past. [...]

We will have to do more than clone our-
selves, in order to prepare those who can
go beyond our limitations.”

Margaret Wilkerson (1991, 240)

teoria teatral contra-ataca.

A defasagem tedrica e criti-

ca de partes da jovem aca-
demia e da critica de artes cénicas
de todo 0 mundo em acompanhar
as transformacgdes na linguagem
teatral na segunda metade do sé-
culo 20 vém sendo atacadas pelo
ferramental possibilitado por
Hans Thies-Lehmann e sua inves-
tigacdo sobre o teatro pds-dramé-
tico. Com o termo, o académico
alemdo busca “um minimo de-
nominador comum entre uma sé-
rie de formas dramaticas muito
diferenciadas, mas que tém em
comum uma Unica coisa, que é te-

rem atras de si uma historia, que
é o teatro dramaético” (2003, 9).!

O diretor teatral Markus Wes-
sendorf, da Universidade do Ha-
vai, celebra o termo “pd6s-dra-
matico” como “uma atualizacdo
terminologica do discurso es-
tético teatral” (2003, s/p.). Wes-
sendorf, conterraneo e ex-aluno
de Lehmann, aponta que termos
continuamente utilizados para
producdes contemporéaneas -
como “teatro experimental”, “pds-
moderno’, “neovanguarda” e/ou
“minimalista” - s6 serviam para
descrever a mais Gbvia e super-
ficial estrutura dessas producdes
teatrais, e, muitas vezes, com uma
negatividade implicita. Segun-
do ele, o trabalho de Lehmann, é

“indicativo de uma mudanca para-

digmatica significativa nos estudos

de teatro que vem sendo construida

desde a década de 1960, provocada

principalmente por praticas teatrais
transformadas, mas também pelo
crescente impacto de estudos de
performance na academia de teatro.
Lehmann credita a performativida-
de como o mais importante consti-
tuinte do teatro, ndo o enraizar-se
no texto draméatico (2003, s/p.).2

Se 0 pOs-dramético contradiz
0 convencional entendimento
“drama = teatro”, h4 uma histéria
do teatro, pds-dramatico ou néo,
sendo recontada. H& também
uma histéria de teatros ndo es-
critos nem motivados pelo dra-
matico ou literario, mas sim pelo
teatral, cénico e performatico ou
pelo visual, cinético, tecnologi-
co, mediado ou coreogréfico. O
artista cénico quebequense Ro-
bert Lepage, por exemplo, é re-
presentante de uma primeira ge-
ragdo que cresce com a televisao
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e isso nédo pode ser ignorado na
analise de obras que essa geragdo
produz vinte anos depois, nem
na andlise da contemporanei-
dade a partir dai. Em entrevista
publicada com o diretor inglés
Richard Eyre, o ator, diretor e en-
cenador de teatro, cinema, circo,
musica teatro e dpera afirma que:
“Nunca fui interessado em teatro
como tal. Na minha adolescéncia
eu era mais interessado em teatrali-
dade. Acho que o gosto para jovens
criadores, atores ou diretores no
Quebec, pelo menos nos anos se-
tenta, veio muito mais de assistir a
shows de rock, danca, performance
arte, do que vendo teatro, porque
teatro ndo é tao acessivel 1a como é
aqui na [Gra-Bretanha (1996, 238).”

Desafios a critica

Diversidade de formacdes e de in-
fluéncias possiveis se multiplicou
em diversidades de poéticas céni-
cas possiveis, armando um desafio
a critica atada a esquemas exclu-
dentes que legitimavam um Unico
teatro ou uma poética que deveria
ser ancorada em canones dramati-
cos e literdrios. O académico bra-
sileiro Jac6 Guinsburg encara o
desafio como estimulo e sintetiza
bem a questdo quando diz que:

“Ndo ha a menor davida de que no

teatro tudo é valido, desde que a
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resultante dos esforgos criadores
ofereca ao seu destinatéario, a pla-
téia, qualquer que seja ela, uma
obra convincente, ndo por qual-
quer "fidelidade” literaria ou res-
peito por canones previamente es-
tabelecidos, mas por suas virtudes
cénicas, pela poesia de imagem e
palavra em maior ou menor pro-
porgcdo uma em relagdo a outra e
pela forga tragica, cOmica ou tra-
gicoOmica da exposi¢do dramatica
(2001, 87).”

Triangulando a questéo entre
prética, critica e metodologia,
Brian Mazzumi na introducéo
de sua traducédo inglesa dos Mil
Plateaus, de Gilles Deleuze e Fé-
lix Guattari (1988), coloca que:

“A imagem de Deleuze para um

conceito ndo é a de um tijolo, mas

de uma caixa de ferramentas. Ele
chama esse tipo de filosofia ‘prag-

matica, porque seu objetivo é a

invengcdo de conceitos que néo

adiram a um sistema de crenca ou
uma arquitetura de proposicdes em
que vocé ou entra ou ndo, mas sim
conceitos que, ao invés disso, car-
reguem um potencial idéntico ao
de um pé-de-cabra que, em maos
desejosas, irradia uma energia de

alavancar (1988, xv).”

A manutencdo da defasagem
critica e tedrica em relagéo a dife-

rentes poéticas do teatro contem-
poraneo nubla negativamente o
dialogo entre publico, obra, aca-
demia, critica, criador ou cria-
dora e obra, com todas as perdas
implicitas nessa incomunicabili-
dade esterilizante. E isso nos traz
de volta a importancia da caixa
de ferramentas de Lehmann, que
encorpa uma linhagem de artistas,
académicas e académicos e artis-
tas que investigam outros teatros
ou outras articulages dos limites
da linguagem teatral, cénica e/ou
performatica.}

Estética afirmativa

Wessendorf frisa que um pon-
to fundamental na teoria do
pbs-dramético esta no fato que
“Lehmann mapeia uma estética
afirmativa do teatro pos-dramé-
tico e concretiza um catalogo de
idéias que permitem descrever
e analisar aquele tipo de teatro
em termos positivos” (2003, s/
p.). ApOs tantos debates sobre
tantas pos-modernidades e pos-
modernismos, o pés-dramatico
de Lehmann pode também soar
para muitos como mais uma
“afetacdo pds-moderna” ou uma
“pbés-modernice”. Tal equivoco
de julgamento estaria mais uma
vez subestimando um adendo
crucial no ataque contra idéias
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. a Fura dels Baus: espacgos alternativos como diferencial

preconcebidas sobre poéticas e
linguagens artisticas, especial-
mente, poéticas contemporaneas
da linguagem teatral.

Influéncia catala

Este artigo elege La Fura deis
Baus4 para conectar o conceitu-
ai de Lehmann e um estudo de
obra teatral contemporénea.b De
forma alguma se pretende co-
locar a companhia catald como
modelo de teatro pds-dramatico,

nem o pos-draméti-
co de Lehmann como
modelo para anélise
do La Fura. O grupo
é um dos ensembles
e artistas que percor-
reram as décadas de
1980 e 1990 e chega-
ram aos nossos dias.
Seja em Barcelona (La
Cubana, Sémola Tea-
tre, Marcelli Antunez
Roca. Simona Levi),
Montreal (Robert Le-
page), Copenhaguen-
Bruxelas-Amsterdam
(Jan Fabre, Alain Pla-
tell e Arne Sirens,
Michel Laub), Bra-
silia (Hugo Rodas,
Udigrudi), Sdo Paulo
(Opera Seca, XPTO,
Cristiane Paoli Quito,
José Celso, Antunes Filho, Mar-
cio Aurélio, Antonio Ndbrega,
Antonio Abujamra), Rio (Com-
panhia dos Atores, Armazém),
Paris (Royal de Luxe), Buenos
Aires (Periféricos de Obje-
tos, Organizacion Negra/De la
Guarda), Nova York (Wooster
Group, Karen Finley), Londres
(DV8, Forced Entertainment)
ou em Toquio (Shankai Juku,
Min Tanaka , essas poéticas
selecionadas em continentes
distintos dividem em comum
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o fato de terem permanecido
nas duas ultimas décadas do sé-
culo 20 e chegado aos nossos
dias mantendo a possibilida-
de de ter muitas de suas obras
agrupadas como teatro pos-
dramético, teatro performance
e/ou dramaturgias de imagens.
La Fura deis Baus foi criado
em 1979, em Barcelona, capital
da Catalunya, autonomia histo-
rica de Espana. O grupo nasce
entre o desbunde da transicédo
democrética apds a morte do di-
tador Franco, em 1975, e a ressaca
do desencanto com a lentidéo e
auséncia de transformacdes. Faz
parte do posterior vigor da movi-
da madrilena e do potente inves-
timento em arte e cultura como
vitrine para a ambicionada en-
trada na Comunidade Européia
e do incremento de mudancas
estruturais no pais com a eleicéo
de Felipe Gonzélez, do Partido
Social Obrero Espanol (PSOE).

Estréias publicas

Nesse solo historico sintetizado
ao extremo, La Fura passa por
uma fase inicial de quatro anos
de teatro em ruas, pragas e po-
blets da nacgéo catald, que, por sua
Vez, passa por intenso processo
de normalizagédo linguistica e de
resgate da identidade.

BAUS E A VIOLAGAO DO ESPAGCO CENICO
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Nesse primeiro periodo, firma-
se uma composicao estavel de
nove homens,§ que serdo respon-
saveis pelo salto artisticamente in-
terdisciplinar que o grupo realiza
com Accions: Alteracio Fisica d'un
Espai, em 1983/1984, apresentado
até 1987 em diversos paises da Eu-
ropa e na Argentina. Accions mes-
cla elementos estéticos de con-
certos de rock e de performance
- arte com festas populares catalas
e espanholas, com um resultado
artisticamente interdisciplinar,
realizado - de maneira claustro-
fébica para muitos espectadores
- em instalacbes fora de teatros
convencionais, onde atuantes, pal-
co, platéia, obra, recepcdo, sujeito
e objeto se misturam fisicamente
e espacialmente em performan-
ces simultaneas e cambiantes.

Accions detona a enorme visi-
bilidade critica e publica inter-
nacional que o grupo mantém
na década de 1980 e a amplia
planetariamente, com a mega-
performance Mar Mediterrania,
na cerimdnia de abertura dos
Jogos Olimpicos de Barcelona,
em 1992. O grupo deixa de ser
tachado de punk, anarquista e/
ou enfant terribles para ser reve-
renciado como uma companhia
profissional de competéncia im-
par para uns e uma famigerada
marca multinacional para outros.
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A poética interdisciplinar do
La Fura continua a desdobrar-
se em incursdes em diferentes
campos como publicidade, cine-
ma, criagbes na internet, opera,
eventos publicos e interlingua-
gens, seja em um navio carguei-
ro, em cavernas pré-historicas
ou, desde 1996, também em te-
atros convencionais, com pla-
téia separada da acdo no palco.

Caracteristicas proprias

Antes do atual momento do gru-
po, as apresentages em espacos
encontrados fora dos edificios
construidos e convencionalmen-
te utilizados como teatros repre-
sentavam uma das quatro ca-
racteristicas diferenciais do que
a imprensa espanhola conven-
cionou descrever como lengua-
je furera. Além das montagens
fora de teatros convencionais, a
linguagem furera pode ser resu-
mida em mais trés caracteristicas
principais. A segunda é a de que
os fureros eram os autores, dire-
tores, encenadores, produtores e
intérpretes de suas obras.? A ter-
ceira é composta pelo interesse e
a troca artisticamente interdisci-
plinar com diferentes linguagens
e midias na composicao e apre-
sentacdo dessas obras. E a quarta
caracteristica da linguagem/urera

seria a falta da quarta parede ou
de qualquer outra barreira entre
espectadores, atuantes e obra.

Accions (1983-87), Suz-O-Suz
(1985-92), Tier Mon (1988-90),
Noun (1990-92), MTM (1994-96),
Manes (1996-98), 0BS (2000-02)
e OBIT (2005) também tém suas
apresentacbes em hangares, fa-
bricas, locac¢es industriais, edi-
ficios abandonados, espacos po-
livalentes, ginésios, subterraneos,
funerarias etc., ou em teatros que
possam tirar sua platéia ou pol-
tronas, para promover espetacu-
los em que atuantes e espectado-
res sdo performadores ativos.

A caracteristica relacionai na
opcédo do La Fura talvez seja a
mais forte razdo do impacto do
teatro do grupo em varias partes
do planeta. Tanto para especta-
dores que voltam para uma outra
apresentacédo furera pelo subli-
me do imagético do espetaculo,
como para aqueles gue néo retor-
nam pela violéncia e risco que o
espetaculo oferece.

E por meio dessa caracteristi-
ca relacionai da linguagem fure-

"La Fura deis Baus nasce entre o des-
bunde da transi¢do democratica apos
a morte do ditador Franco, em 1975, e a
ressaca do desencanto com a lentiddo e
auséncia de transformacdes.”



ra que me aproximo da teoria de
Lehmann, para sondar a aplica-
bilidade do termo “pés-drama-
tico” para o teatro do La Fura.
Apesar da linguagem furera se
caracterizar pela interdependén-
cia e dindmica de nexos entre
as quatro caracteristicas lista-
das, seleciono a ultima pela fun-
damental importancia que tem,
nao sé em definir o especifico da
poética do La Fura.

A auséncia de barreiras entre
espectadores e atuantes nos tra-
balhos de linguagem furera é
também a auséncia ou variagdes
intensas de distancia espacial e/
ou fisica entre eles, entre palco e
platéia, interpretacdo e assisténcia,
obra e recepgéo, sujeito e objeto.
Isso significa um desafio as onto-
logias e epistemologias do teatro
imutaveis e impassiveis ante as
profundas alteragfes na lingua-
gem teatral, promovidas desde a
década de i960 e que continuam a
reverberar na arte contemporanea.

Formas de relagdo com a pla-
téia sempre impulsionaram es-
tudos e poéticas teatrais. Mas em
sua metodologia transdisciplinar,
0 antropoélogo e académico esta-
dunidense Edward L. Schieffelin
reclama uma posicédo central em
investigacdes etnogréaficas para
questdes sobre o relacionamento
entre performador e espectador,

pois para ele, é dentro desse rela-
cionamento “que as relagdes on-
toldgicas e epistemolégicas fun-
damentais de qualquer sociedade
poderdo, mais possivelmente, es-
tar implicadas e ser soluciona-
das”, ja que esse relacionamento
comporta “suposi¢bes ocidentais
fundamentais sobre a natureza
da acdo em situacBes cotidianas”
(1998, 204).

Morbidez nofruir

Schieffelin comenta que “para a
maioria dos académicos ociden-
tais com uma experiéncia média
como espectadores de apresenta-
cOes teatrais, a nocdo de apresen-
tacdo ao vivo conjura uma idéia
de atores no palco” (1998, 200).
Enquanto que o critico e artista
brasileiro André Lepecki coloca
que em teatro e danga, “nds sen-
tamos, as luzes se apagam e nos
testemunhamos - entdo vamos
embora e esquecemos. A platéia
tem aprendido uma higiene mor-
bida do fruir” (1996, 105), o0 an-
tropdlogo estadunidense Victor
Turner (tdo caro aos estudos de
performance) especifica que “dife-
rentemente do teatro, o ritual ndo
distingue entre platéia e performa-
dores. [..] Teatro existe quando
ocorre uma separacao entre a pla-
téiae os performadores” (1982,112).

LA FURA DELS

Contradizendo nocdes habi-
tuais, as acdes ou os rituais artis-
ticos da linguagem furera acon-
tecem entre, atras, acima, abaixo,
transversal, ao lado ou na frente,
mas sempre com/no publico, nos
amplos espagos sem arquibanca-
das, poltronas ou cadeiras. Esse
fato pode apontar generalizagdes
excludentes, ingenuidade ou falta
de informacédo e comunicagéo
entre agentes, ou ainda um apego
a convencgfes que nem a histo-
ria do teatro mantém e nem o
publico necessariamente segue.
No programa de Accions, em 1987,
0 jornalista cataldo Albert de la
Torre sugeria que ao invés da vio-
Iéncia apontada por muitos, La
Fura promovia a violagdo do es-
paco que o teatro convencional
reserva para o “artista-rei-ator”.

Ataque as convengdes

O ensemble questiona também
o0 lugar reservado convencional-
mente para a platéia. Talvez ne-
nhuma outra companhia céni-
ca ocidental durante o século 20
tenha investigado tanto essa ca-
racteristica relacionai e o teatro
ambientalista, ou, como definido
e estudado por Schechner, o envi-
ronmental theatre (1973).
Interferir na relacdo com a
platéia j& fazia parte crucial do

BAUS E A P/OLAfAO DO ESPAGO CENICO
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Reproducéo

Rituais artisticos da linguagem furera encantam e ame-

drontam o publico

radical ataque as convencdes
da linguagem, da platéia e dos
proprios artistas promovido por
diferentes artistas e grupos de
teatro de distintos continentes
nas vanguardas historicas das
trés primeiras décadas do sécu
lo passado. A questdo volta nas
décadas de 1960 e 1970, quando
segundo o diretor estadunidense
Arthur Sainer, grupos e artistas
questionavam tudo,” inclusive a
eficécia, “em nosso tempo, da ve-
Iha caixinha de joias do proscénio,
assustadoramente representando
a manipuladora relagdo atuan-
te-espectador, com sua nocdo de
atuante como doador e especta-
dor como recipiente” (1975, 53-4).

Essa manipulacdo comum em
préticas convencionais de teatro
é a mesma que Peggy Phelan vé
como “aparentemente tdo com-
pativel com (as tradicionais des-
cricbes do) desejo masculino. [...]
Muito da prética teatral ocidental
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evoca desejo basea-
do e estimulado pela
falta de igualdade en-
tre performador e es-
pectador” (1993, 163).
Utilizando estudos de
Michel Foucault sobre
a confissdo na igreja
catdlica, a académica
e autora estaduniden-
se descreve o fulcro
(o ponto de apoio da balanca),
que equilibra poder e conheci-
mento, como o sustentaculo que
mantém a agéncia de dominacéo,
no confessionario e também no
evento teatral: o espectador é o
confessor silencioso, que nada
fala, mas que domina e controla a
troca (1993,163).

Esté além dos limites deste arti-
go abordar as instigantes questdes
levantadas por Phelan, Schieffe-
lin, Lepecki e Turner da maneira
que elas merecem. Mas 0s pontos
aqui rapidamente colocados po-
dem ajudar a situar a proposta
relacionai do La Fura como uma
acdo politica.

Formas de percepcdo

A poética da linguagem furera
questiona replicacbes de com-
portamentos hegemonicos im-
postos, bem como conformismos,
canones, hierarquias e dogmas

estéticos. O impacto alcancado
pela caracteristica relacionai da
linguagem furera parece tornar
possivel a associacdo direta com
uma busca por uma alteracéo da
percepcdo habitual ou uma mu-
danca de "férmulas de percepcao”
ja dadas, que Lehmann coloca
como funcgéo, objetivo e necessi-
dade para a contundéncia de um
teatro politico:

“A questdo ja era, para Brecht, para
Heiner Miiller e para todos os que
trabalharam com teatro politi-
co, como vocé muda a forma de
percepcdo das questdes politicas,
e influi nessa forma de percepcéo.
Para o teatro, o que é importante é
a forma de mudar essa percepcéo, a
forma como se vai conseguir alterar
essas formulas de percepcdo que
estdo dadas (2003,10).”

La Fura parece responder a ques-
tdo apontada de maneira diferen-
ciada e contundente. Sua proposta
de falta de barreiras entre o objeto
que é observado, a obra, a criagdo,
0 palco, 0 mesmo, eu, e, do outro
lado, o sujeito que observa, a assis-
téncia, afruicdo, a platéia, 0 outro,
ele ou ela, altera radicalmente a
percepc¢ao habitual do teatro e do
tema sendo abordado nessa outra
proposicdo relacionai e estética.
As associagdes diretas das monta-
gensfureras com a teorizagdo de



Lehmann sobre o pés-dramatico
e teatro politico continuam quan-
do ele fala da necessidade de se al-
terar percepcdes habituais “nessa
sociedade dominada pela midia’,
afirmando que o teatro “oferece a
alternativa de uma comunicacéo
ao vivo e real’, mas que “essa pos-
sibilidade de comunicacéo entre o
espectador e o realizado, e o fato
de o teatro ser esse cinema tri-
dimensional, ndo é aproveitada”,
para concluir que “é justamente
essa situacdo que é aproveitada
por algumas dessas novas formas
do teatro pés-draméatico” (2003,
12). La Fura parece aproveitar a
situacdo apropriadamente e tam-
bém servir como evidéncia cla-
ra. E 0 mesmo acontece quando
Lehmann versa sobre o0 jogo e a
categoria ética nessas outras for-
mas de teatro.

Categoria ética

Lehmann trabalha sobre o tema
da categoria ética em formas de te-
atro que exercitam outras formas
relacionais com os espectadores,
apontando a responsabilidade de-
les pelo processo e pelo espetaculo
que eles fazem parte. Apesar de re-
conhecer a possibilidade da mes-
ma responsabilidade ou categoria
ética acontecer no teatro tradi-
cional, Lehmann acentua que nas

novas formas do pds-dramatico:

"... isso se torna infinitamente mais
claro. Eu estou huma situacdo em
gue estou jogando, participando e
atuando juntos com outros. Faco
parte desse jogo, mesmo que eu
nao seja obrigado a fazer parte des-
se jogo. Uma situagdo como essa é
como uma situagdo politica. Tem a
ver com a relacdo que cada espec-
tador estabelece com as coisas que

estdo acontecendo (2003,13).”

Né&o parece exagerado dizer
gue ele parece estar descrevendo
aspectos relacionais de espetacu-
los da linguagem furera. Assim
como Wittgenstein ndo separa-
va ética e estética, La Fura ndo
desassocia jogo e estEtica de sua
proposta de relacionamento com
a platéia. Utilizando um artigo
anterior em que abordo especifi-
camente o jogo furero, podemos
ver que La Fura também pode ser
uma traducdo muito especial do
entendimento de Lehmann do
pbs-draméatico como jogo ético
e também como esfacelamento
de formas tradicionais de teatro
e também da explosdo da unida-
de entre elementos teatrais como
pessoas, tempo e espaco:

Os artistas cénicos se deparam com

uma multiddo que, ndo ensaiada,

vai dancar a mesma coreografia

que os fureros vém ensaiando. As

deixas, gestos e acOes que eles tém
gue desempenhar sdo executadas
dentro, entre, acima, abaixo e com
a platéia. Nao ha muito tempo para
analise. O tempo esta contra vocé,
membro do publico, porque vocé
tem que correr. Ou vocé é empur-
rado. Vocé pode também tropecar
em outro membro do publico ou em
um dos artistas tentando chegar a
algum lugar do espago. Seu espago
temporario estd no caminho do es-
paco temporario do ator. Vocé esta
no seu caminho. O show apenas
comecgou e vocé esta atuando sem
ensaios entre centenas de outros que
vivenciam a mesma situacdo. Cente-
nas de performances acontecem ao
mesmo tempo. Os artistas ensaiados
encontram novos parceiros e par-
ceiras cada noite em uma continua
improvisagdo, arriscando alguns
0Ss0s aqui e suas proéprias vidas ali,
ou mesmo uma platéia hostil. Vocé
nunca pode ter um aparente con-
trole total sobre a cena sendo inter-
pretada como vocé estd acostumado
ou acostumada quando senta-se na
escuridao entre os outros membros
invisiveis do publico de teatro con-
vencional. Quem sdo os atores? La
Fura divide questdes. E essas ques-
tbes sdo literalmente vividas durante

a performance (Queiroz 1999, 251).

Essas questdes divididas com a
platéia tém gerado herdeiros ou

LA FURA DELS BAUS E A VIOLAGAO DO ESPAGO CENICO
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artistas claramente influenciados
pela estéticafurera, dentro e fora
da Espanha. A recepcdo as obras
do La Fura mantém um retor-
no critico e de publico significa-
tivos em diferentes continentes
do planeta. Em outras palavras,
a linguagem audiovisual furera
circula bem por diversos contex-
tos geopoliticos, independente
da lingua. Entretanto, um breve
olhar no solo histérico e cultu-
ral do grupo pode nos introduzir
outros matizes sobre a questdo
do teatro (politico ou nédo) e da
opcdo relacionai dosfureros.

A obra do La Fura se insere
dentro de um contexto diferen-
ciado, de uma nagdo sem estado
ou uma nacgdo catald dentro de
um Estado espanhol, que é cons-
tituido por 19 autonomias com
presidentes eleitos e bandeiras

"A poética da linguagem furem questio-

na replicaces de comportamentos he-
gemonicos impostos, conformismos,
canones, hierarquias e dogmas estéti-
cos. 0 impacto torna-se possivel a as-
sociacdo com uma busca por uma al-
teragdo da percepcdo habitual ou uma
mudanca de ‘formulas de percepcao’
ja dadas, que Lehmann coloca como
fungdo, objetivo e necessidade para a
contundéncia de um teatro politico."
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proprias. Catalunya (Catalunha),
Galicia (Galiza) e Euskadi (Pais
Basco) sdo autonomias diferen-
ciadas, chamadas de autonomias
historicas. Com linguas e his-
tdrias proprias, independentes
e anteriores ao Estado espanhol,
essas nac¢oes foram gradualmente
incorporadas como regides des-
de o casamento dos reis catélicos
Fernando V de Aragdo e Isabela
| de Castela, em 1469. Nos nos-
sos dias, permanece uma tensao
entre centralizagdo e integragao
as forcas do Estado espanhol e
movimentos na direcdo de des-
centralizagdo, mais autonomia e,
ainda que cada vez mais débil, se-
paratismo.

|dentidade catald

A histéria da Catalunha marca
uma intensa resisténcia cultural
e um senso forte de identidade
nacional que ndo sucumbiram
aos ataques de Felipe V no sécu-
lo 18 ou de Franco e sua ditadu-
ra (1936-1975), que tentaram em
vao promover um genocidio da
identidade, autonomia e direitos
historicos da Catalunha.

Desde a transicdo democratica
iniciada em 1976, o processo de
normalitzacio e idéias naciona-
listas chocam-se com 0 processo
de normalizacién que defende

0s interesses do Estado e a idéia
de uma identidade espanhola,
nacional.

Dentro do “nada é fixo” da
chamada pos-modernidade, da
globalizacdo e a nova cena geo-
politica da Europa, hd uma crise
na definicdo de identidade - cri-
se que ndo é soO catald, espanho-
la ou européia, mas ocidental e
contemporanea nossa, ha tem-
pos. Na especificidade catald da
crise, pessoas nascidas na Ca-
talunha podem ainda ser vistas
como uma “segunda ou terceira
geracdo de imigrantes”, mesmo
se eles falam catal&o, que era fator
diferenciador de uma identidade
catala. Chamego é um termo uti-
lizado por cataldes para cataldes
com pai ou mae de outra regido
da Espanha. Quando esses indi-
viduos estdo na regido de seus
pais, eles sdo “os cataldes’. Assim,
eles podem ser estrangeiros den-
tro e fora da Catalunha.

No bojo desse contexto de su-
tilezas, Antonio Sanchez, Helen
Graham e Jo Labanyi, Josep-An-
ton Fernandez e Michael Kea-
ting sdo alguns dos académicos
europeus que reconhecem um
crescimento da identidade catal3,
promovido pela transicdo demo-
crética e a normalitzacio. Keating
frisa que “o senso de identidade
catald, que cresceu fortemente



nos ultimos vinte anos, [..] ndo
¢ uma identidade exclusiva, mas
uma identidade dupla, como uma
nacgéo distinta dentro da Espanha
e, no nivel da elite, com um for-
te compromisso com a Europa”
(1966,160). Keating também suge-
re que “a proporcao daqueles que
se identificam como puramente
espanhol’ caiu nitidamente” (1996,
130). Entretanto, estudos no final
da década de 1990 sobre uso de
lingua e identidades realizados
pelo Centro de Investigaciones
Socioldgicas espanhol indicam
que as identidades espanhola e
catald decresceram. Ambas vém
perdendo terreno para uma iden-
tidade dual, que ndo deixa de
manter uma relacdo problematica
e difusa.

Tensao e contetdo

Dentro de suas transformagdes
artisticas e reacOes causadas, a
linguagem furera e muito espe-
cialmente sua caracteristica re-
lacionai parecem replicar artis-
ticamente a tensdo e contetudo
gue permeiam o relacionamen-
to entre Catalunha e Espanha.f
Para avancar na investigacdo do
assunto, uma cena especifica de
Accions, prot6tipo da linguagem
furera pode nos dar outras face-
tas do relacionai na linguagem

furera e no eixo cataldo-espanhol.
A cena em questdo é a quin-
ta acdo de Accions. Na segunda
acdo da peca, quatro dos fureros
saiam do chdo abaixo da platéia,
aparecendo com uma cobertura
de barro cinza sobre seus corpos,
cabecas raspadas e tapas-sexo.
Aquelas criaturas ou os “homens
de barro” (como era também cha-
mada a segunda cena ou acéo)
circulavam pela platéia em um
trémulo, fragil e apreensivo butoh,
caindo e se levantando com es-
forco para depois expelir ou parir
ovos pela boca, que eram quebra-
dos pela rudeza no manuseio.
Entre o0 medo e a curiosidade,
mas evitando o contato com 0s
espectadores, os homens de bar-
ro fogem no final da cena dentro
de grandes tonéis de barro, que
rolam para fora da cena. Abrindo
clardes no publico, eles se deslo-
cam para partes escuras do espa-
¢o cénico. Blecaute. Uma parede
comega a levar golpes e se inicia
a terceira acdo. Tijolos véo cain-
do, tochas no interior da parede
vdo revelando dois individuos
com ternos pretos bem cortados,
gravatas pretas e camisas sociais
brancas, derrubando a parede.
Chamados de “faquires” (que
também intitulava a cena), os
dois urbanos, contemporaneos
corriam pelo espaco com macha-

LA FURA DELS

do e picareta até um carro, e 0
esquartejava em poucos minutos
e langavam partes da carroceria
Ou as manejavam perigosamente
perto da platéia.y Um novo ble-
caute escondia os dois fureros e
trazia quatro minutos de caos pi-
rotécnico explodindo no espago.

A quinta acdo que nos interes-
sa aqui traz de volta os faquires
pastoreando os tonéis de barro,
onde os homens de barro tinham
se escondido e fugido em sua
prévia apari¢do na segunda cena.
Os faquires forcam a saida dos
homens de barro jogando bal-
des de tinta preta e azul Klein em
seus tonéis e depois sobre seus
corpos cambaleantes que tenta-
vam inutilmente se defender do
ataque e se esquivar do publico.
A tortura continuava com baldes
de sopa de macarrdo e de gréos
de cevada, transformando ainda
mais 0s corpos tingidos dos ho-
mens de barro.

Desorientagdo da cena

Os materiais organicos e plasticos
provocavam diferentes reacoes
gestuais, expressivas, coreografi-
cas e improvisacOes nos atuantes
e também na platéia. O publico e
0s homens de barro tinham que
correr durante toda a cena, para
reagir aos deslocamentos simul-
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tdneos em volta e na direcdo de-
les, ou para tentar encontrar um
momento e um espaco de segu-
ranca fora do caos recorrente.

A cena e a acdo comum da corri-
da transplantava espectadores e
homens de barro para um situ-
acdo idéntica: ambos 0s grupos
estavam sendo atacados e tinham
que, desarmados, reagir para
evitar a tinta e os materiais sen-
do jogados pelos faquires e seus
recursos bélico-plasticos. Entéo,
0s homens de barro que em sua
primeira aparicdo seriam “ou-
tros” em relagdo a platéia, de re-
pente tinham se tornado “iguais”
O “novo igual ou mesmo” (os ho-
mens de barro), por suavez, tinha
uma linguagem corporal e tex-
turas de pele distintas. O “novo
outro” (os faquires) tinha roupas,
constituicdo ou linguagem cor-
poral semelhantes, mas compor-
tamento inimigo.

A relagdo normal em teatro, ou
seja,entre, digamos, nos (espec-
tadores, platéia, mesmo, idéntico,
realidade, vida) e nossos supostos
opostos, eles (atores, palco, ou-
tro, diferente, ficcdo, arte) é es-
tracalhada. 1sso pode desorientar
espectadores e estudiosos, repro-
duzindo cenicamente, em um es-
paco acordado como teatro, uma
esquizofrenia que ocorre dentro
da cultura contemporanea e que
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reverbera na Barcelona nativa dos

fureros. Antonio Sanchez e Helen

Graham afirmam que a esquizo-

frenia p6s-moderna na Espanha
“ndo é mera afetacdo pés-moder-
na, mas uma tentativa de definir os
efeitos desorientadores nas consci-
éncias dos espanhdis da velocida-
de e complexidade de mudancas
que tém alterado radicalmente sua
sociedade nos ultimos trinta anos.
[...] Exibe toda a fragmentacédo so-
cial e cultural da era pés-moderna.
[... A Espanha...] € um mundo onde
0 arcaico e 0 moderno coexistem.
[...] A transformacdo da Espanha
em uma sociedade consumista mo-
derna nos ultimos trinta anos tem
significado a erosdo de formas tra-
dicionais de solidariedade social e
politica e a predominancia do di-
nheiro na hierarquia dos valores
sociais (1996, 407-14).”

Assim, a agdo cénica desorien-
tava certezas de identidade e essa
desorientacdo é familiar aos cata-
ldes. As cientistas sociais inglesas
Sarah Radcliff e Sallie Westwood
lembram que “como um regime
moderno de poder, o Estado uti-
liza uma série de mecanismos de
normalizagcdo, que acabam alojan-
do-se no corpo, através do qual
as relacdes de poder sdo produ-
zidas e canalizadas” (1996,13-14).
La Fura centra toda a acdo e mo-

vimentacdo nos corpos, dos atu-
antes e também dos espectadores,
todos participantes na construcéo
e vivéncia corporais que signifi-
cam a propria obra. Maurice Mer-
leau-Ponty declara que “espaco
corporal e espago externo formam
um sistema préatico” (1962, 102).

Proposta ambientalista

Esse corpo que é o0 mundo e as
margens da realidade encontra
outros corpos, mundos e realida-
des dentro das comunidades for-
madas pela linguagem furera. A
percepc¢ao do espago corporal em
uma éarea dividida tem uma re-
lacdo direta tanto com o préprio
corpo de um, quanto com 0s ou-
tros espacos corporais. Sendo as-
sim, a linguagemfurera promove
uma aceleragdo fisica e sensorial
de todos envolvidos, em um en-
contro - ou choque - universal
de sistemas praticos distintos,
questionando defini¢bes de iden-
tidade e alteridade ou diferencia-
cbes definitivas de igual e outro,
dependendo das ac¢des cénicas de
cada momento.

A proposta ambientalista do
La Fura pode ser vista como um
indice metaforico dos processos
criativos dentro dos quais iden-
tidades sdo forjadas, cambiadas
e/ou reinventadas, ao invés de



prontamente catalogadas, im-
postas, fixadas ou rotuladas com
fronteiras intransponiveis, “me
ator/you espectador” ou “minha
terra/sua terra”

A centralidade do corpo na
construgdo da dramaturgia cénica,
o0 hiper-realismo na interpretacéo,
a dimensao a-tética, a intrusdo do
real ou as “pegas paisagens” sdo
outros pontos que aproximam
0 teatro conceituado como pos-
dramético por Hans Thies-Leh-
mann de praticas artisticamente
interdisciplinares e/ou poéticas
teatrais contemporéneas como
as do La Fura deis Baus. Tanto a
companhia quanto o académico
questionam taxonomias exclu-
dentes, conformistas e defasadas.
Tanto os conceitos sintetizados
por Lehmann, quanto as cenas
fureras brevemente abordadas
aqui ou ainda a relacdo especta-
dor-atuante permitem excitantes
abordagens da contemporaneida-
de ou da histéria recente.

Por meio do teatro, alcangam-
se outras releituras, novas infor-
magc0Oes e relacbes sobre a cenae o
pds-modernismo, modernismos,
nacionalismos, identidades, resis-
téncia cultural, novas tecnologias,
linglistica, antropologia, filosofia,
histéria, sociologia, performance,
arte. E mais, inclusive recontar
histérias mal narradas. Sdo ou-

tras formas que podem nos aju-

dar a responder & demanda de
Margaret Wilkerson na epigrafe
deste artigo: “Ndo podemos mais

ensinar ou mesmo estudar tea-
tro como faziamos no passado.

[...] Teremos que fazer mais do
que nos clonarmos, para preparar
aqueles que possam ir além das
nossas limitagdes” (1991, 240). *

Notas

1 Segundo Lehmann, seu livro Postdramatis-
ches Theater (1999) trata de "formas criadas
a partir de diretores, grupos e experimen-
tos teatrais, que ndo se satisfaziam mais
com esse modo tradicional de se contar
a historia, ou de se tratar o real a partir de
uma dessas formas tradicionais" (2003,11-12)
ou "um teatro que ndo estava na dinamica
da histéria e do personagem” (2003,15).

2 A comunicac¢ao de Wessendorf (2003) na
Conferéncia da ATHE em Nova York pode
ser iida na pagina www?2.hawaii.edu/

-wessendo/Maxwell.htm. Assim como de
todas as outras livres tradugfes neste arti-
go, a traducgdo é minha.

3 Aumenta 0 nimero de pesquisadores que
objetivam outras metodologias, que con-
sigam seguir as permanentes transforma-
cOes estéticas da linguagem teatral, em
sua permanente expanséo e retragdo e em
nutricdo mutua com o cotidiano, que mol-
da o teatro, assim como é moldado por ele.
Ha de se frisar a contribuicdo fundamenta
dos estudos de performance durante o
século 20, de Nikolai Evreinov nas primeiras
décadas a Richard Schechner, J. L. Austin,
Victor Turner, Erwin Goffman e seus atuais
seguidores. Na década de 1980, Schechner
e Michael Kirby, Timothy J. Wiles, Mathew

Macguire, Bonnie Marranca, Bert O. Sta-

tes, Valentina Valentini, Mercé Saumell e
Esperanza Ferrer, Jacd Guinsburg, Herbert
Blau, Renato Cohen, Elin Diamond e Marvin
Carlson séo alguns nomes dos EUA, Europa
e Brasil que persistem na década seguinte
buscando a anélise de diversas formas de
teatro "para além do recitar de um texto"
(Lehmann 2003,16). Na mesma empreita-
da nos anos 1990 chegando aos nossos
dias, temos, além de muitos dos citados
acima, José A. Sanchez, Christopher Innes,
Margaret Wilkerson, Jill Dolan, Johannes
Birringer, Peggy Phelan, Lucia Sander, Alan
Read, Maria Delgado, Paul Heritage, Erika
Fischer-Lichte, Oscar Bernal, Philip Aus-
lander, Michel Vanden Heuvel, Silvia Fer-
nandes, Bim Mason, Janette Reinelt, Silvia
Davini, André Carreira, José Da Costa, Luiz
Fernando Ramos, Bya Braga, Ciane Fernan-
des, entre tantos outros e outras que tive
o prazer de encontrar. Os cruzamentos da
Nova Histéria com a historiografia teatral e
as pesquisas de Thomas Postlewait, Bruce
McConnachie, Joseph R. Roach e Dwight
Conquergood sdo igualmente Gteis. Vale
chamar atencdo destacada para o subesti-
mado The Theatre Event: Modem Theories
of Performance (1980) de Timothy Wiles
e sua conceituacdo de um “teatro perfor-
mance" para circunscrever praticas céni-
cas nao mais representadas por unidades
aristotélicas, naturalismo ou teatro épico.
Wiles desenvolve uma descri¢édo e analise
sistematizadas de outras formas de teatro,
que desafiavam as certezas e limites da
critica da época. Semelhante a Lehmann,
Wiles buscava um termo que incluisse uma
outra diversidade revelada por dramatur-
gias, estilos interpretativos e inovagdes for-
mais distintas, que criaram "uma situacéo
desconfortavel para todos os historiadores
de estética” (1980,112). Natalie Crohn Smitt
resenha O livro de Wiles e comenta que te-
atro performance, “embora de alguma for-
ma redundante, é consistente com o agora

largamente aceito termo de 'performance
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arte'e o termo define o novo teatro em ter-
mos do que [..] é o aspecto mais importan-
te deste novo teatro: sua énfase consciente
na primazia da performance" (1982, 589).
Sem excluir um canone de textos litera-
rios dentro do teatro performance, Wiles
descreve um teatro que pode "prescindir
de palavras que ndo tenham funcédo além
da exposi¢do” (1980,128) e que apresenta
inovagdes formais que questionam as limi-
tacdes do teatro épico e de "Arist6teles (ou
nossas suposi¢des equivocadas sobre ele)
para propor um conceito do evento teatral
que encontra existéncia e significado na
performance [apresentagdo acontecen-
do], ndo no encapsulamento literario, cujo
preservar acionou tantos escritos de tantas
mais poéticas” (1980,117). Wiles cunha um
termo conciliatério que reconhece e inves-
tiga O didlogo entre teatro e performance,
se distanciando assim de tendéncias que
se dividiam e ainda se dividem em uma
falsa dicotomia, de teatro e performance
como opostos. Supostos opostos como
esse cortam a possibilidade de uma dis-
cussdo necessdria, Util e fundamental para
a ontologia e epistemologia do teatro, da
performance e da arte. Lehmann posiciona
performance como uma das novas formas
de teatro p6s-draméatico. Schechner e os
estudiosos da performance colocariam o
po6s-draméatico como uma forma de tea-
tro que, por sua vez, seria abrigado pelo
guarda-chuva conceituai de performance.
Sabemos de uma corrente que define per-
formance como forma teatral e outra que
defende que 0O teatro ndo é performance.
Correntes que se opdem entre performan-
ce ser teatro ou ndo ser teatro se mantém
no desconhecimento de um outro territo-
rio que se cria além das antigas fronteiras
disciplinares. Teatro dancga, butoh, video
poesia, performance arte, performance
teatro, instalagdes animadas, CAVEs ou arte
na rede sdo interdisciplinas ou interlingua-
gens. "Intermedia” foi o termo cunhado

HUMANIDADES novembro 2006

pelo artista do FLUXUS, Dick Higgins, que ja
em 1967 definia o happening "como um in-
termeio na terra ndo mapeada entre a cola-
gem, musica e teatro,"uma outra expressdo
artistica hibrida que se desenvolveu, se-
gundo Higgins,"simultaneamente nos EUA,
Europa, Brasil e Japdo" (1978,17). Wessen-
dorf nos lembra que o termo "pds-drama-
tico"ja havia sido utilizado por Schechner
no final da década de 1970 para descrever
happenings (2003, s/p.). Sem dar as costas
para a instancia artistica da performance
nem para a teatralidade que detonaram
mudangas radicais em todas as linguagens
artisticas no século 20, Wiles estuda o inicio
de um teatro poés-performance arte. Se
abrindo para um teatro performance, ele
se abre também para a interlinguagem e
os'hibridismos que a linguagem cénica
pdde materializar, em uma outra etapa das
transformacdes de uma arte, que como tal
negocia com e interfere em seu tempo e
se transforma continuamente por meio de
processos interdisciplinares ndo s6 entre as
artes, mas também com a filosofia, ciéncias
sociais e exatas, novas midias e tecnologias.

4 "Fura" em cataldo significa furdo, aquele

animal aparentado com fuinhas. "El Baus”
era um cOrrego seco que virou um depo6-
sito espontaneo e anti-ecolégico de lixo,
em Moia, Catalunha, pequena cidade de
3.000 habitantes a 60 km de Barcelona,
onde trés dos diretores fundadores do La
Fura nasceram e cresceram (Caries Padris-
sa, Marcel-li Antiinez Roca e PereTantinya).
50 livro editado por Mauri e Ollé, La Fura
deis Baus 1979-2004 (2004) apresenta um
completo painel sobre a obra do grupo,
com artigos dos integrantes do grupo,
associados, criticos, pesquisadores e aca-
démicos, além de um DVD com material
editado de quase todas suas obras cénicas,
incluindo todos os trabalhos da linguagem
furera nos 25 anos da companhia. A pagina
do grupo na internet (www.lafura.com)
também apresenta vasto material teérico

e audiovisual sobre os trabalhos do grupo.
Para uma introdugdo sobre o trabalho do
La Fura, veja Villar (2001) ou Queiroz (1999).

6 O trio de Moia mais Alex Olle, Hansel Cere-
za, Jordi AruUs, Jurgen Miller, Miki Espuma
e Pep Gatell. Sobre este primeiro periodo
do La Fura, veja Villar (2005).

7 Esta caracteristica deixa de existir ap6s
MTM (1994), quando 0 alemao Jurgen
Miiller foi o Unico dos diretores fundado-
res a atuar e a diregdo ainda era coletiva.
Os seis restantes diretores se uniriam atu-
ando juntos novamente em um dos Vi-
deos de F@ust3.0 (1996), dirigido por Alex
Ollé e Caries Padrissa. Em Manes (1996), a
diregdo foi assinada unicamente por Pere
Tantinya e em OBS (2000-02) por Pep Ga-
tell e Muller, com musica de outro diretor
fundador, Miki Espuma. O ultimo trabalho
com caracteristicas da linguagem furera é
OBIT(2005), dirigido porTantinya.

8 Néo estd sendo aqui levantada a hip6tese
de que a proposta que mesclava atuantes
e espectadores no mesmo espago/tempo
testemunhado era uma decisédo estética
planejada pelos fureros, baseada na analise
sécio-politica da realidade catald. Entre-
vistas com os diretores fundadores e co-
laboradores negaram essa idéia. Mas um
exame mais detalhado na caracteristica
relacionai da linguagem furera justaposta
ao contexto cataldo pode embasar essa
hip6tese na minha tese, como tento sinte-
tizar aqui. Veja Queiroz (2001).

9 Bim Mason é um dos que chamam a aten-
¢éo para a mestria dos fureros em lidar com
O risco sem atentar contra o bem-estar da
platéia (1992,122). Os quatro anos de rua
foram importantes no desenvolvimento
dessa maestria.

Referéncias bibliograficas

EYRE, Richard. Robert Lepage in discussion

with Richard Eyre. In HUXLEY, Michael e WITTS,

Noel, eds. The twentieth-century performance


http://www.lafura.com

reader. Londres e Nova York: Routledge, 1996.

GRAHAM, Helen e SANCHEZ, Antonio. The
Politics 0f 1992. In GRAHAM, Helen e LABANYI,
Jo. Spanish cultural studies: An introduction.
Oxford: Oxford University Press, 1995-

GUINSBURG, Jacé. Texto e pretexto. In Sala
Preta, 1.1,2001, pp. 87-8.

HIGGINS, Dick, A dialetics ofcenturies. Nova
Yorke Barton: Printed Editions, 1978.

KEATING, Michael, Nations against the State:
The new politics ofnationalism in Quebec, Cata-

lonia and Scotland. Londres: Macmillan, 1996.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico e
teatro politico. In Sala Preta, n° 3,2003, p. 9-16

LEPECKI, André. Embracing the Stain: Notes
on the time of dance. Performance Research,
1.1,1996, pp. 103-107

MASON, Bim, Street theatre and other outdoors
performances. Londres e Nova York: Rout-
ledge, 1992.

MAURI, Albert e OLLE, Alex. La Fura dels Baus
1979-2004. Barcelona: Electa, 2004.

MAZZUMI, Brian. Introduction. In DELEUZE,
Gilles e GUATTARI, Félix, A thousand plateaus:
Capitalism and schizophrenia. Trad. Brian Ma-
zzumi. Londres: Athlone Press, 1988.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Phenomenology
ofperception. Trad. Colin Smith. Londres: Rou-

tledge e Kegan Paul, 1962.

PHELAN, Peggy. Unmarked: The politics ofper-

formance. Londres e Nova York: Routledge, 1993.

QUEIROZ, Fernando Antonio Pinheiro Villar
de. Will all the world become a stage?The big
opera Mundi de La Fura dels Baus. Romance
Quarterly, 46.4, Outono 1999, p. 248-52.

. Artistic interdisciplinarity and La
Fura dels Baus (1979-1989). Tese de Ph.D ndo
publicada, Universidade de Londres, 2001

RADCLIFF, Sarah e WESTWOOD, Sal lie. Re-
making the nation: Place, identity and politics

in Latin America. Londres e Nova York: Rou-
tledge, 1996.

SCHECHNER, Richard. Environmental Theatre.
Nova York: Hawthorn Books, 1973.

SCHIEFFELIN, Edward. Problematizing per-
formance. In HUGHES-FREELAND, Felicia, ed.,
Ritual, Performance, Media. Londres e Nova
York: Routledge, 1998, p. 194-207.

SMITT, Natalie Crohn. Book Reviews. In Mo-
dern Drama, 25.1,1982, p. 588-90.

TURNER, Victor, From ritual to theatre. The hu-
man seriousness of play. Nova York: Perfor-

ming Arts Journal Publications, 1982.

VILLAR, Fernando Pinheiro. Interdisciplina-
ridade artistica e La Fura dels Baus: outras
dimensdes em performance. Anais do Il Con-
gresso Nacional da Associacdo Brasileira de
Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas.
Como pesquisamos? Salvador: ABRACE, 2001,
volume 2, p. 833-8.

. Ruas pré-histéricas, rotas virtuais e
furamoviles. In TELLES, Narciso e CARNEIRO,
Ana (orgs.). Teatro de rua. Olhares e perspecti-
vas. Rio de Janeiro: E-papers, 2005.

WESSENDORF, Markus. The postdramatic
theatre of Richard Maxwell. www2.hawaii.
edu/~wessendo/Maxwell.htm, acessado em
13 de maio de 2003.

WILES, Timothy J. The theatre event: Modern
theories ofperformance. Chicago: The Univer-

sity of Chicago Press, 1980.

WILKERSON, Margaret. Demographics and
the Academy. In CASE, Sue-Ellen and REINELT,
Janelle (eds.). The performance ofpower: The-
atrical discourse and politics. lowa City: Univer-
sity of lowa Press, 1991, p.238-41.

Fernando Villar ¢ doutor em teatro pela Univer-
sidade de Londres. Professor no departamen-
to de Artes da UnB.

fernandovillarfflterra.com.br

LA FURA DELS

BAUS E A VIOLAGAO DO

ESPACO CENICO

107


fernandovillarfflterra.com.br

DAR A BICICLETA QUE ELE TANTO QUERIA?
A CAIXA TRANSFORMA SONHO EM REALIDADE.

Crédito com desconto em folha.
Dinheiro na méao, para vocé comprar

0 que precisar sem se apertar. Supermaneiro.
Procure uma agéncia da CAIXA.

CREDITOS DA CAIXA.
UMA CAIXA DE SOLUGOES.

WWW.caixa.gov. br


http://www.caixa.gov

Sinais de teatro-escola

Maria Luacia de Souza Barros Pupo

E agora?! Como ensinar ou aprender um teatro sem regras dramaticas?

Considerando gue o teatro pés-dramatico se insere numa dinamica de

transgressédo dos géneros, permanece um desafio os papéis de mestre e aprendiz

conceito de teatro pos-dra-
maético tem sido veiculado
apenas recentemente. Sua

Uma entre as maltiplas ques-
tbes que podem ocorrer ao lei-
tor interessado no assunto diz

difusdo ainda ocorre de modespeito a formagdo em teatro

relativamente restrito, uma vez
gue a obra de referéncia para sua
compreensdo, Le théatre postdra-
matique, de Hans-Thies Leh-
mann! ainda néo se encontra dis-
ponivel em lingua portuguesa.
Texto imprescindivel para aque-
les que se dispdem a examinar
manifestacbes cénicas contem-
poréaneas, ele faz emergir uma
abordagem tedrica a partir da
analise de criacdes ja apresenta-
das. N&o se caracteriza, portan-
to, por qualquer teor prescriti-
vo. Assim, apesar de 0 conceito
apenas agora se dar a conhecer,
ndo é dificil identificar suas ma-
nifestacdes no teatro brasileiro.

nos tempos que correm. Haveria
procedimentos especificos que
chegassem a configurar uma pe-
dagogia para a cena pos-drama-
tica? Caso a resposta seja positiva,
em quais circunstancias caberia
prop6-los? Com quais finalida-
des? Seria pertinente incentivar
tais procedimentos mesmo an-
tes - ou independentemente - da
apropriacdo dos fundamentos da
cena dramética?

Quando falamos em pedago-
gia teatral estamos nos referindo
a uma reflexdo sobre as finalida-
des, as condigdes, 0s métodos e
0s procedimentos relativos a pro-
cessos de ensino/aprendizagem

em teatro. Sujeita a contingéncias
histéricas e locais, ela abrange
hoje um campo amplo, pois diz
respeito a formacdo dos vérios
profissionais da cena: além do
proprio ator, estdo contidos nele
o diretor, o cendgrafo, o ilumina-
dor, o critico e assim por diante.
Um recorte preciso é proposto
no ambito deste artigo: refletir em
torno da agdo educativa propor-
cionada pelo exercicio e pela frui-
¢do da cena por parte de pessoas
de qualquer idade que vivam pro-
cessos de aprendizagem em teatro,
sem, no entanto, possuir qualquer
vinculo profissional com essa arte.
Séo essas as bases implicitas no
contrato subjacente a atuacdo de
uma gama de profissionais em
plena expansdo no Brasil, que in-
clui desde os professores de teatro
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presentes em escolas de diferen-
tes niveis até os responsaveis por
modalidades de acdo cultural em
teatro levadas a efeito em entida-
des as mais diversas, como ONGs,
associacdes, centros culturais
ou prisdes. A formacdo desse
profissional é o nosso alvo aqui.

Transgressoes do género

Na tentativa de constituir pistas
para tratar todas essas gquestoes,
cabe retomar sinteticamente a
caracterizacdo do teatro pos-dra-
maético nos termos apresentados
por Lehmann.

Enquanto o teatro dramético
tem como modelo a criacdo de
uma ilusdo, a representacéo de
um “cosmos ficticio”, o teatro pos-
dramético se insere numa diné-
mica de transgressdo dos géneros
e abre perspectivas para além do
drama. Ao invés de se traduzir
em acgdo, ele se situa, sobretu-
do, na esfera da situacdo. Nele,
os significantes estdo dispostos
de tal modo, que “a mediacdo de
conteddos delimitaveis do ponto
de vista semantico, isto é, do sen-
tido, ndo é prioritaria”.

Nega-se a possibilidade do
desenvolvimento de uma féabula.
Ou pelo menos ela é relegada a
um segundo plano. Recusa-se a
mimese, uma vez que se trata de
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“acontecimento cénico que seria,
a tal ponto pura representacéo,
pura presentificacdo do teatro,
que apagaria toda idéia de repro-
ducdo, de repeticdo do real.”
Lehman denomina signos tea-
trais pos-draméticos uma série de
elementos que delimitam o feno-
meno objeto de sua andlise. Entre
0s mais relevantes esta a recusa da
sintese. Uma abundancia simul-
tanea de signos parece espelhar a
confusdo da experiéncia real co-
tidiana. Sacrifica-se a sintese para
atingir densidade em momentos
intensos. O texto é um elemen-
to entre outros, num complexo
gestual, visual, musical; a fratura
pode se alargar até a auséncia to-
tal de relacdo entre eles, geran-
do a decomposicéo da percepcao.
A pluralizagdo das instancias de
emissdo em cena acaba conduzin-
do a novos modos de percepgéo.

Estrutura dos sonhos

A ndo-hierarquia entre imagens,
movimentos, palavras, faz com
que o discurso da cena se aproxi-
me da estrutura dos sonhos. Na
mesma linha metaférica, Leh-
mann ressalta que aquilo que
ocorre diante do espectador é
percebido como um poema cé-
nico. Quando busca uma organi-
zacdo que dé conta da percepgéo

sensorial, esse espectador conse-
gue apenas detectar semelhangas,
constelacdes, correspondéncias.

Do ponto de vista de quem atua,
0 ato de se fazer presente é as-
sumido radicalmente. No teatro
pbs-dramético o que se observa
é “mais presenca que representa-
¢do, mais experiéncia partilhada
do que experiéncia transmitida,
mais processo do que resultado,
mais manifestacdo do que signi-
ficacdo, mais impulséo de energia
do que informac&o”4

A construgdo dos procedimen-
tos teatrais se faz por justaposicgéo,
sem elos de ligacdo. O jogo dos
atores, os objetos, aquilo que se
diz em cena, cada um desses sis-
temas de signos aponta para uma

ieprodugéo

No espetaculo Milagrimas, com jovens do
Danga Comunidade, o coreégrafo Ivaldo
Bertazzo ensina pessoas comuns a dancar e
a ter consciéncia dos movimentos do corpo



diferente direcdo de significacdo.
Uma tal simultaneidade tem o
efeito de sobrecarregar a percep-
¢do. A luz, por exemplo, pode ser
tdo intensa gue ndo se percebe o
que diz o texto; a concentracdo
em um aspecto particular torna
impossivel a apreensao clara dos
demais, ndo se percebe a totali-
dade. O teatro pOs-dramatico evi-
dencia o ndo-acabamento da per-
cepcdo. Seu carater fragmentado €,
portanto, tornado consciente.

Estamos diante de uma corpo-
ralidade auto-suficiente, exposta
em sua intensidade, em sua pre-
senga. Signo basico do fendme-
no teatral, agora o corpo do ator
recusa seu papel de significante.
A personificagdo é banida, nada
é contado. Evidencia-se antes de
tudo o ato de estar ai, que se furta
a qualquer tentativa de producéo
de sentido. O corpo em cena “ndo
conta através de gestos tal ou tal
emoc¢ao, mas, por sua presenca
se manifesta como o local no qual
se inscreve a histéria coletiva.”

Encenacdo de si proprio

O real faz sua irrupcao no jogo, a
tal ponto que o espectador é ques-
tionado sobre a estabilidade com a
qual ele vive seu estado de especta-
dor “enquanto comportamento so-
cial inocente e ndo problematico.”s

"Entre atores e espectadores tece-se

uma relagéo corporal e espacial; pos-
sibilidades de interacdo e participacao
s80 sondadas, de modo que o publico
possa reavaliar sua prépria concepgdo
de arte. 0 teatro é afirmado mais en-
quanto processo do que como resulta-
do acabado, mais como a¢éo e produ-
¢do em curso do que como produto.”

A performance e o happening
sdo algumas das manifestacoes
mais evidentes da cena pos-dra-
mética. Neles, o artista se afasta
da incorporacdo ou da expressédo
de um outro, de um personagem;
0 performer néo se dedica a uma
representacdo mimética, mas se
manifesta em seu préprio nome,
encena seu proprio eu. Entre ato-
res e espectadores tece-se uma
relacdo corporal e espacial; pos-
sibilidades de interagédo e parti-
cipacédo sdo sondadas, de modo
que o publico, por vezes incomo-
dado, possa reavaliar sua propria
concepcdo de arte. O teatro é
afirmado mais enquanto proces-
so do que como resultado acaba-
do, mais como acgdo e producédo
em curso do que como produto.
Uma transformacdo na percep-
¢ao da platéia é assim provocada.

Essa rapida passagem pela obra
de Lehmann traz a tona aquela

que é uma das principais questoes
abertas pelo teatro além do drama,
a saber um questionamento sobre
os desdobramentos da prépria
percepcdo. Novas possibilidades
de representacdo - portanto de
pensamento - estariam sendo
suscitadas por essas realizacoes.
Como se pode observar, aquela
sensacdo difusa que o espectador
da cena pds-dramética muitas ve-
zes explicita como desconforto,
uma vez desvelada, acarreta po-
tencial para fazer emergir interro-
gacdes de envergadura.

Emerge da natureza dessa cena
a necessidade de um estado de
espirito inteiramente repensado
por parte do espectador. Uma
mudanca de atitude radical vem
a ser solicitada. Sua abertura para
engendrar liames a partir de uma
percepcdo fragmentada torna-se
central. Sentado ou em movi-
mento, em situacdo de repouso
ou sujeito a algum tipo de risco,
0 espectador ¢é convidado a tecer
elos e a configurar relagdes. Sua
intuicdo e sua imaginacdo sdo
convocados de modo a preencher
as inimeras lacunas configuradas
pelo acontecimento que se desdo-
bra diante de seus sentidos.

Decorre dessa observagdo um
primeiro aspecto da confluéncia
da gqual nos ocupamos aqui, entre
a pedagogia e o teatro pés-dra-
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maético. A ampliacédo e a diversi-
ficacdo da capacidade de leitura
da cena sem duvida consistem di-
mensdo intrinseca da formacéo
do formador. Para que a opaci-
dade que caracteriza as tentati-
vas iniciais de decodificacdo da
cena em tais moldes possa ceder
lugar a disponibilidade para uma
nova aventura da percep¢do, um
percurso particular de aprendiza-
gem de leitura se torna necessario.
Aceitar o convite para um alarga-
mento da percepcao daquilo que é
presenciado no acontecimento te-
atral torna-se hoje condicdo indis-
pensavel para o profissional que
se dedica a coordenar processos
de aprendizagem em teatro.

Na tentativa de trazer alguma
luz sobre o tema formulado no
titulo deste artigo, gostariamos de
nos deter em algumas situagdes
de aprendizagem teatral que tém
em comum o fato de se situarem
além do drama. Elas estdo agrupa-
das em categorias ndo excludentes
que em certa medida até se super-
pdem, mas oferecem um pano-
rama interessante para a analise.

Exploragéo formal

Narepresentacdo contemporanea,
muitas vezes 0 eixo do processo
de criacdo, ao invés de se situar
em um tema, tem nos elemen-
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tos formais da cena seu ponto
de fixacdo. Procedimentos seme-
Ihantes podem ser verificados em
determinadas circunstancias de
aprendizagem teatral, tanto den-
tro da sistematizacdo proporcio-
nada pela formacao universitaria,
guanto no dmbito da maior ou
menor informalidade reinante
nas oficinas de arte.

Espaco, corporalidade, sono-
ridade, movimento, tempo, cor
podem constituir os elementos
formais que, uma vez devida-
mente explorados como tal pelos
participantes mediante propostas
precisas do coordenador, podem
chegar a desembocar na formu-
lacdo de um discurso artistico de
carater hibrido, a ser partilhado
com uma platéia mais ou menos
ampla. Em seu bojo muitas vezes
nao se vislumbra qualquer fabu-
la ou mesmo traco de personifi-
cacdo. Distanciados da mimese,
Seus responsaveis encontram na
experimentacdo formal o vetor
de seus esforcos.

Jean-Pierre Ryngaert, em Jouer,
représenter,” descreve uma sequi-
éncia de trabalho na qual diferen-
tes subgrupos recebem a misséo
de realizar uma exploracdo espa-
cial em diferentes locais definidos
com precisdo, durante um tempo
previamente fixado, de modo au-
tbnomo, sem olhar externo. De

volta a sala de trabalho, cada “co-
mando do espago” presta contas
de suas descobertas ao grande
grupo, retomando nessa nova
circunstancia, em movimento, as
etapas da exploracdo recém-efe-
tuada. Cruzam-se assim a expe-
riéncia sensorial enfeixada no
corpo de quem atua e o desafio
da sua transmissdo em moldes
teatrais, porém nao tributarios de
uma fabula.

Uma abordagem dessa nature-
za, como pode-se constatar, re-
sulta de uma concepcéo interdis-
ciplinar mais ampla do fendmeno
artistico, que vem se revelando
especialmente fértil em nossos
dias. Em outras palavras, aquilo
gue muitas vezes é vivido como
simples exercicio ou imprecisa
experimentacdo traz em si 0 ger-
me de modalidades estéticas qua-
lificAveis como manifestacdes de
um teatro pés-dramatico.

Sensag0es experimentadas

Escola publica no Rio de Janeiro:
em meio a aula de teatro, o garo-
to pede licenca a professora para
ir beber 4gua. Obtém seu acor-
do e algo mais: ela solicita que
ele va ao bebedouro, beba &gua e
na volta para a classe faca todo o
percurso o mais devagar possivel,
em camera lenta. Cria-se intensa



"Aquilo que muitas vezes é vivido co-
mo simples exercicio ou imprecisa ex-
perimentacao traz em si 0 germe de
modalidades estéticas qualificaveis
como manifestaces de um teatro pos-
dramatico."

expectativa por parte dos colegas
gue o aguardam.

Quando, finalmente, o garoto
chega, impressdes sdo trocadas
sobre movimento, ritmo, relagéo
entre o espago e o0 tempo, sensa-
¢Oes experimentadas no trajeto e
assim por diante. Uma sequén-
cia de movimentos normalmen-
te imersa na massa informe das
acOes cotidianas se transforma em
matéria-prima de descobertas fo-
calizadas de carater sensorial. Es-
tamos diante de uma “poética do
efémero’, como qualifica Carmela
Soares, a professora em questdo,$
feita de tracos sutis de uma tea-
tralidade fragil que sdo em segui-
da evidenciados e relacionados
por ela ao teatro de Bob Wilson.

Ritual simbdlico

Anos 1970. Uma turma de estu-
dantes universitarios em plena
formacéo teatral, insatisfeita com
0 rumo das aulas, busca uma
maneira ndo convencional para
expressar sua decepc¢ao e reivin-

dicar alteracGes urgentes na com-
posicdo do curriculo, na moda-
lidade das aulas e na atitude dos
professores.

Liderado por Luiz Roberto Ga-
lizia um subgrupo de seis estudan-
tes se langa num ritual simbdlico
de limpeza da sala de aula, com
vassoura, agua e sabdo. O aconte-
cimento, carregado de metéforas,
ocorre diante dos colegas e de al-
guns professores e se estende por
cerca de quinze minutos, tempo
de duracdo da mdasica Bolero, de
Ravel, ouvido simultaneamen-
te. Mais do que pano de fundo, a
musica é um elemento de contra-
cenacdo; sua intensificacdo pro-
gressiva imprime uma dindmica
particularmente forte as acoes.

Em ambos os exemplos é a
nocdo de acontecimento e ndo
propriamente de representacéo
gue melhor se presta para nomear
0 ocorrido. As fronteiras entre
a realidade e a ficcdo ndo resis-
tem e tombam inexoravelmente
por um breve espaco de tempo.
Como bem lembra Renato Co-
hen, estamos diante de um re-
torno “ao tempo real, tempo da
experiéncia, tempo do contato.”)

Em oficina coordenada recen-
temente na cidade de Séo Paulo
pelo ator Sotigui Kouyate, desde
0s anos 1980 membro do grupo
de Peter Brook, os participantes

tiveram ocasido de indiretamen-
te adentrar, por assim dizer, na
matéria intangivel que faz das
encenacOes daquele diretor essa
espécie de fonte de um frescor
sempre renovado.

Durante trés dias de experi-
mentacdo, Sotigui enfatizou a dis-
ponibilidade para o jogo com o
outro, sem em nenhum momen-
to vincular o ladico que emergia
dentro do grupo a qualquer ves-
tigio de fabula ou caracterizagédo
de personagem. O que estava em
jogo era a depuracdo da percep-
cdo sensorial, a escuta cuidadosa
do parceiro, a troca entre os par-
ticipantes em planos ndo-verbais,
ndo-psicoldgicos, mas atravessa-
dos pela intuicdo.

Presenca partilhada

Experiéncias aparentemente sim-
ples em circulos, como executar
sequéncias ritmicas de palmas
dirigidas para outro participante
gue a retoma e a faz prosseguir,
ou passar bastdes de diferentes
maneiras para 0s companheiros,
constituem o terreno solido pro-
posto pelo ator, dentro do qual,
no entanto, brotam sutis desafios.
A dificuldade reside em manter
uma presenca cénica sem tensoes,
desprovida de qualquer precipi-
tacdo, embora altamente alerta.
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"A iniciativa de propor processos de
aprendizagem teatral sintonizados com
0 carater pds-dramatico esta direta-
mente vinculada ao outro lado da mes-
ma moeda, ou seja, a capacidade de ler
esse teatro e de encontrar alimento e
prazer nessa leitura."

Fazer-se plenamente presente en-
quanto se joga, sem que essa pre-
senga remeta em nenhum mo-
mento a algo fora da cena, eis a
provocacao lancada por Sotigui.

Nao caberia, no entanto, anali-
sar essa provocacao isoladamente,
uma vez que ela se insere em toda
uma familia de procedimentos
teatrais visando a experiéncia do
acordo técito coletivo. Ancora-
dos no desenvolvimento de uma
escuta efetivada por todos os
sentidos, baseados na nao-deli-
beracdo, perpassados pela énfase
na atitude de deixar acontecer, de
se deixar levar, tais procedimen-
tos engendram uma percepcdo
de outra ordem, do parceiro, de
si mesmo e do ambiente.

O jogo no qual os membros de
uma roda devem enunciar nume-
ros em seqliéncia sem combinacéo
prévia e sem superposicao da fala,
de modo que a respiracdo do gru-
po e a prontiddo de cada um seja
levada em conta tacitamente, as-
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sim como 0s jogos das séries “Siga
0 seguidor”, “O objeto leva os joga-
dores” e “N&o movimento” formu-
lados por Viola Spolin constituem
alguns exemplos dessa linhagem.

Modalidades ludicas

Do ponto de vista do espectador
dessas modalidades ludicas o que
se revela aos seus sentidos pode
se caracterizar por uma harmonia
surpreendente. N&o héa o estabele-
cimento de circunstancias drama-
ticas, ndo ha enredo e a primeira
vista poder-se-ia mesmo dizer que
ndo acontece grande coisa. No
entanto, a inteireza dos jogadores,
sua concentracdo, sua fluéncia, a
respiracdo coletiva que traduz a
cumplicidade instaurada se tor-
nam palpaveis e podem fazer da
observacao desse género de ativi-
dade ludica uma experiéncia esté-
tica enriquecedora. Nas ocasifes
em que esse espectador pertence a
uma platéia externa ao grupo que
joga, ndo raro ocorre sua absor-
¢éo pelo grupo de jogadores, até o
eventual rompimento das frontei-
ras entre quem faz e quem assiste.

André Steiger, diretor teatral
e professor no Conservatério de
Lausanne, sintetiza bem a nature-
za dos desafios aos quais estamos
nos referindo: “A relacdo com o
outro e o principio de alterida-

de que consistem em se descobrir
como o outro de alguém, tanto
qguanto em se colocar em relacdo
com o outro, fundamentam, acre-
dito, o essencial do teatro” 10 Esta-
mos no amago da possibilidade
mesma de uma pedagogia teatral.
Os exemplos mencionados re-
metem a manifestacGes de carater
ludico que se situam certamente
além do drama. Quando propos-
tas por um professor ou coordena-
dor capaz de identificar a catego-

ria conceituai do pés-dramatico e

suas implicacgOes, seu alcance pode

vir a se ampliar consideravelmente.
Um formador em sintonia com

0 conceito em questao dispora de

condi¢bes para que manifesta-

cOes desse teor.

* sejam trabalhadas com vertica-
lidade;

+ tomem-se um tema em si mesmas;

+ deixem de ser encaradas como
simples jogos ou exercicios com
funcdo de pré-requisito para
uma posterior aprendizagem,
pretensamente mais elevada;

+ tornem-se ponto de partida de
um processo de desconstrugéo de
categorias teatrais consagradas;

+ venham a publico, suscitando
novas percepgfes por parte da
platéia.

Um aprofundamento dessa en-
vergadura, contudo, s6 chegaré a



se efetivar se o formador estiver
verdadeiramente conectado com
as ocorréncias dessa visao recente
do teatro. Mais do que isso, se es-
tiver familiarizado com as teoriza-
¢Oes que permitem interpreta-las
e tiver predisposicdo para refletir
sobre seu alcance; se elas encon-
trarem eco nas perspectivas que
pretende imprimir para a forma-
¢do na qual atua; se forem signifi-
cativas e relevantes para ele.

Caso isso se verifique, o docente
ou responsavel pela aprendizagem
teatral de um grupo terd reunido
as condicdes que lhe permitirdo
justificar o interesse e a pertinén-
cia de uma abordagem pedago6-
gica da qual fagam parte o reco-
nhecimento e a contextualizacio
da visdo pds-dramatica do teatro.

Alimento e prazer

N&o é demais lembrar que a ini-
ciativa de propor processos de
aprendizagem teatral sintoniza-
dos com o carater pés-drama-
tico esta diretamente vinculada
ao outro lado da mesma moeda,
ou seja, a capacidade de ler esse
teatro e de encontrar alimento e
prazer nessa leitura.

Caberia, entdo, recortar dentro
das reflexdes sistematizadas sobre
a aprendizagem artistica, uma pe-
dagogia, ou mesmo uma didatica

especifica que viesse a dar con-
ta do fendmeno pds-dramatico?

Mais do que estabelecer subdi-
visOes forcadas dentro do campo
da pedagogia teatral, em fase de
consolidagdo entre nés, parece-
nos mais pertinente deslocar o
desafio.

Do ponto de vista da forma-
¢do do formador, ao que tudo
indica o mais relevante parece
ser que esse Ultimo possa se colo-
car numa espécie de permanen-
te “estado de alerta” em relacdo
ao tema. Para que esse estado se
configure, algumas condicdes
precisam ser satisfeitas: possuir
uma informacdo sedimentada
acerca do assunto e desenvolver
uma sensibilidade especifica no
que tange as provocagdes impli-
citas no teatro atual.

Assim fazendo, ele estara apto a
captar a emergéncia do carater pos-
dramatico dentro do exercicio, do
jogo e da cena que vém a tona den-
tro do processo. A partir dai, esta-
r& em condicOes de explicitar esse
carater e de fazer avancar proces-
sos de aprendizagem envolvendo
as perspectivas por ele suscitadas.

Na esteira de processos de
aprendizagem dessa natureza o
que se vislumbra é o rastro de
uma transformacéo na percepcéo.
Inseparavel deles, seu corolério:
a instauracdo de uma desordem

naquilo que até ha pouco se ad-
mitia ser a fungédo do teatro.

Notas

1 Traducao do original alemao publicada em
Paris pela Editora LArche em 2002.

2 Hans-Thies Lehmann, Le théatre postdra-
matique, Paris, LArche, 2002, p. 12.

3 ldem, p. 14.

4 ldem, p. 134, grifos meus.

5 Idem, p. 154.

6 Idem, p. 164.

7 Paris, Cedic, 1985.

8 Carmela Corréa Soares. Pedagogia dojogo
teatral: uma poética do efémero. O ensino do
teatro na escola publica. Dissertagdo de Mes-
trado, Universidade do Rio de Janeiro, 2003.

9 Renato Cohen. Rito, tecnologia e novas
mediagdes na cena contemporanea brasi-
leira. In Sala Preta, n° 3,2003, p. 123.

10 André Steiger. Um métier de pro-voca-
teur. In Josette Féral (org.) L'ecole dujeu.
Former ou transmettre... Les chemins de
I'enseignement théatral. Saint-Jean de Vé-
das: L'Entretemps, 2003, p. 94.
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segunda leitura

Detalhe de Bandeira dos visionarios: Getulio

Segunda leitura é uma sessdo que reedita artigos ja publicados em numeros
anteriores da revista Humanidades. O artigo "Teatro do movimento" da
professora Lenora Lobo, foi publicado na edi¢cao n® 44,1998.



Teatro do movimento

LENoEA 10oBo

Na fronteira entre o teatro e a dancga, o ator-bailarino explora a capacidade expressiva

do corpo, uma tarefa ardua porque € necessario o professor antes trabalhar com o

corpo do individuo, exercendo, muitas vezes, uma fun¢do quase terapéutica

uando falamos de Teatro
do movimento, referimo-
nos a expressividade. Em

sdo desarmoniosos, doentes e blo-
queados, néo refletindo de for-
ma alguma o ser que nele habita.

conseqiiéncia, nos voltamos pardrabalhar com o corpo do ar-

o instrumento fundamental do
ator que é o seu corpo. E quando
nos referimos ao corpo do ator
ndo podemos deixar de falar do
corpo do individuo, a moradia do
ser humano. Por esse raciocinio,
0 corpo em movimento deveria
ser a expressao mais pura do
nosso ser. Poderemos ainda en-
contrar uma certa verdade nessa
afirmacéo, aplicando-a aos seres
primitivos e as criangas.

Nos dias modernos, porém, a
distancia entre a expressdo do ser
e sua expressdo corporal torna-se
cada vez mais e mais desarmonica.
Ja na adolescéncia podemos cons-
tatar a dicotomia entre a expres-
sdo verbal e a corporal. Cerca de
90% dos corpos do nosso tempo

tista cénico é uma tarefa ardua
porque é necessario antes de mais
nada trabalhar com o corpo do
individuo. O professor, muitas
vezes, tem que exercer uma fun-
cdo quase terapéutica, embora
ndo seja esse 0 Seu objetivo.

Se partirmos do principio de
gue esses artistas nos chegam,
na primeira aula, com histérias
corporais diversas e que suas
experiéncias ficam gravadas na
memoria muscular, saberemos
de antemé&o que esses corpos nos
trazem posturas, atitudes, ten-
soes e leituras totalmente dife-
rentes. Cada corpo é um univer-
so especifico e um bom professor
deve ter consciéncia de que nao
existem férmulas nem métodos

corretos para todos os corpos. O
estado de atencéo e a eterna auto-
observagdo constituem as postu-
ras fundamentais para um bom
comeco. Como ponto de partida
da nossa maneira de trabalhar,
temos a desconstrucdo de cou-
ragas e tensdes acumuladas e em
seguida a tomada de consciéncia
dos pontos de apoio do corpo no
solo e da compensacdo na postu-
ra, gerando corpos equilibrados e
saudaveis ou ndo.

Dando sequiéncia ao trabalho
de apoio, reaprenderemos a cami-
nhar, sentar, deitar, entre outros
movimentos, como consequéncia
da transferéncia de nossos apoios.
E importante ressaltar que com
esse simples estudo é que o artis-
ta cénico comeca a compreender
a base da construcdo corporal de
um personagem. Apoios diferen-
tes, nos pés, por exemplo, com-
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pensam diferentemente as pos-
turas corporais, determinando
pessoas e personagens diferentes.
A prética da analise da postura e
do caminhar das pessoas ao seu
redor é o primeiro grande acha-
do do ator. A partir dai, o ator
comeca a tomar consciéncia da
estrutura 6ssea do seu corpo, das
suas articulages e, consequente-
mente, do seu espago interno em
relacdo ao externo.

Forca e tensdo

No nosso século, algumas técni-
cas corporais desenvolvem esse
mesmo principio do espacgo in-
terno com um objetivo mais te-
rapéutico que artistico, como po-
deremos observar na técnica de
Merzier, Antiginastica, Alexander
Technique, Rolfing e outras. No
Brasil, Klauss Viana destaca-se
como um grande pesquisador e
mestre de danca, e seu método,
pois, vai além, quando leva para
0 movimento do dia-a-dia do
individuo e do artista principios
semelhantes ao das técnicas ci-
tadas, tendo como ganho funda-
mental a aplicagcdo ao movimento
daquilo que até entdo era estati-
co. O “movimento consciente” de
Klauss facilita o0 conhecimento do
universo interno do corpo dan-
do ferramentas fundamentais ao

HUMANIDADES novembro 2006

artista cénico para uma melhor
colocacgéo e expressdo corporal
em relacdo a sua forma de arte.
Em continuidade a esse nNosso
raciocinio didatico, ap6s a com-
preensdo dos nossos apoios, arti-
culaces e espacos, introduzimos o
ator no estudo da musculatura cor-
reta para a execucdo de movimen-
tos do trabalho muscular com a
inten¢éo do ator. Quando falarmos
sobre tens&o, relaxamento e, con-
seqllentemente, sobre sua relagéo
com a forca da gravidade. Na re-
alidade, nossos corpos estdo total-
mente relaxados quando deitamos,
sem nenhuma resisténcia muscu-
lar & forca da gravidade. A partir
do momento em que elevamos
qualquer parte do corpo do solo,
executamos uma forca de resis-
téncia a gravidade. Essa resisténcia
pode ser executada com mais ou
menos for¢ca, ou mais ou menos
tensdo. Essa escala de mais ou me-
nos tensdo é que dara ao musculo
0 tonus adequado para determi-
nado personagem. Vale ressaltar
gue o tbnus saudavel moraria no
meio, entre tenséo e relaxamento.
Com jogos e exercicios realiza-
dos para uma maior conscientiza-
¢do do fator tensdo em relacdo a
gravidade, fazemos o ator experi-
mentar sua relacdo com a queda,
o rolamento, as suspensoes e 0s
saltos. Enfim, com varios elemen-

tos de risco e acrobacias. Esses
exercicios, embora nao estejam
diretamente ligados a construcao
de personagens, proporcionam
ao corpo do ator mais fluéncia,
mais versatilidade e vitalidade.

Saude e equilibrio

A respeito da consciéncia do ins-
trumento corpo, pesquisamos e
vivenciamos a importancia do
olhar na intencdo da muscula-
tura, o espaco bucal, com estudo
detalhado das possibilidades ex-
pressivas da mascara facial. Com
esse material técnico o ator esta-
ra apto a explorar a capacidade
expressiva do seu corpo, em rela-
cao a expressao facial e posterior-
mente a vocal.

Dependendo do personagem,
ou da cena, cOrpo e expressao
facial se harmonizam para exte-
riorizar uma mesma intencédo ou

"Corpo e expressao facial se harmoni-
zam para traduzir um personagem ale-
gre, raivoso ou triste. Da mesma forma,
corpo e expressao facial se contradizem
para traduzir personagens conflituosos
ou desarmoniosos, por exemplo: en-
quanto o corpo expressa a alegria, 0
rosto tristeza; 0 corpo expressa 0 medo,
0 rosto coragem.”



Reproducéo

ampliagdo do seu
vocabuléario de mo-
vimentos e na com-
preensdo do que vem
a ser uma composi-
¢cdo cénica. A arte
do movimento fica
na fronteira entre a
danca e o teatro.

Em minhas pes-
quisas, tenho optado
pelo Método Laban
de Movimento: ndo
defendo com isso a
maior eficiéncia des-
se método, pois ou-
tras técnicas, assim
como outros profes-
sores, trabalham os

O ator-bailarino Klaus Vianna: leitura de técnicas corporais

ndo. Por exemplo, corpo e expres-
sdo facial se harmonizam para
traduzir um personagem alegre,
raivoso ou triste. Da mesma for-
ma, corpo e expressdo facial se
contradizem para traduzir perso-
nagens conflituosos ou desarmo-
niosos, por exemplo: enquanto o
corpo expressa a alegria, 0 rosto
tristeza; o corpo expressa 0 medo,
0 rosto coragem... E importante
ressaltar que no corpo do indivi-
duo saudavel e equilibrado, ndo
deveria haver essa dicotomia.
Preparado e atento ao seu
instrumento corporal, o ator
necessita ainda se aventurar na

mesmos elementos,
porém organizados de manei-
ra diferente. Minha opc¢éo pelo
Método Laban é justificada pela
comprovacao da clareza que ele
oferece quanto a estrutura e com-
preensdo do movimento para o
ator-bailarino. Assim como as
palavras se organizam para co-
municar uma idéia, o0 movimen-
to também se organiza para co-
municar a mesma idéia, imagem,
tema ou cena de determinado
personagem. Uma composicio
é o0 resultado da organizacdo do
imaginério. O Método Laban d&
elementos para o ator-bailarino
estruturar o imaginario.

Dessa forma, um corpo cons-
ciente e expressivo executa agoes
de movimento. Essas agfes se
organizam em frases de movi-
mentos, que se desenvolvem no
espaco com uma determinada
qualidade ou dindmica e com um
relacionamento especifico. Séo
esses 0s cinco elementos do Mé-
todo Laban: corpo, acdes, espaco,
dindmica, relacionamento, que
tratam da estruturacdo da com-
posicao cénica. Com a prética e a
compreensdo desses elementos é
que o ator-bailarino vai adquirin-
do suporte para se expressar com
mais dureza, a0 mesmo tempo
gue vai descobrindo novas ferra-
mentas para sua pesquisa de lin-
guagem de movimento individual.

A alquimia

A quimica entre a linguagem
corporal e a vocal é que fara do
ator-bailarino um bom intérpre-
te. Quando me refiro ao ator-bai-
larino e a danca-teatro, estou me
referindo ao limiar entre a danca
e 0 teatro, o ator e o bailarino. Na
fronteira entre essas duas lingua-
gens, onde a alquimia ocorra a
ponto de ndo se saber onde co-
meca uma e termina a outra, é
que mora o tema deste artigo.

Ha mais de quinze anos tenho
pesquisado como seria 0 proces-
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so de formacéao do bailarino con-
temporaneo brasileiro, pesqui-
sa que tem chegado a inUmeros
jovens atores que participaram
de minha atividade docente. O
proprio Alaya Danga, grupo que
atualmente dirijo, conta hoje
com um numero de bailarinos
igual ao de atores. Durante todo
esse processo, me perguntava o
porqué, pois na verdade vinha
de um universo de danca. Penso
hoje que a arte contemporanea
nos permite esse leque de possi-
bilidades e experimentos e que na
danca, se destacaram duas cor-
rentes distintas: a que trabalha o
movimento como uma arte inde-
pendente, e tem como referéncia
a corrente de Merce Cunnigham,
e a outra, a danga-teatro, que traz
a alquimia entre essas duas lin-
guagens e tem como referéncia o
expressionismo alemao e seus se-
guidores na danga, como Laban,
Mary Wigman, Kurt Joss, Pina
Bausch e outros. Na Europa e nos
Estados Unidos nédo existem du-
vidas de que os intérpretes dessas
duas correntes séo formados no
universo da danga.

No Brasil, entretanto, devido a
caréncia na formacdo dos profis-
sionais, 0 experimento e a pesqui-
sa se tornaram nossa chave-mes-
tra. Os atores e bailarinos que

HUMANIDADES novembro 2006

ndo se moldaram nas correntes
académicas procuram esse terri-
tério comum a danca e ao teatro.
Isto, que parece um fato novo, é
mais antigo que a propria defini-
¢do de cada uma dessas lingua-
gens. Pensando no instrumento
em questdo, que é 0 corpo com
seus movimentos e suas possi-
bilidades expressivas, pergunto-
me: quando um movimento ex-
pressivo interpretado pelo corpo
consciente de um ator-bailarino
se torna mais danca ou mais te-
atro? Alguns responderiam que a
danca estaria mais voltada para a
musicalidade e o teatro para o tex-
to e que, é claro, a composi¢do cé-
nica seria um fator fundamental...

Hoje, com a arte contemporéa-
nea, até mesmo essas barreiras ja
se quebraram. Temos, porém, o
antigo que permanece, que sao
0s corpos, com intencdes claras,
exercendo movimentos expres-
sivos, organizados cenicamente
a favor do que desejam comuni-
car em cada momento cultural
ou histoérico. E a este processo
de formacdo, pesquisa e produto
da linguagem do movimento no
Brasil que atualmente chamo Te-
atro do movimento. *

Lenora Lobo ¢ coredgrafa e professora da

Universidade de Brasilia.
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Sem perder a ternura

0 sequestro de seu filho e de sua nora gravida, pela ditadura militar,
em 1976, e a procura pela neta desconhecida, fazem parte da
tristeza contida na poesia do argentino Juan Gelman. E uma poesia
marcada pelas circunstancias e pelos sentimentos, obedecendo
sempre uma estreita relacdo linguagem-realidade

Claudia Falluh B.

t00, de Juan Guelman. Colegéo
Poetas do Mundo.Traducao de
Andityas S. de Moura e Leonar-
do Gongalves. Editora Universi-
dade de Brasilia, 2004,97P-

Apoesia do argentino

Juan Guelman, con-
tida no livro Isso, quinto
nimero da Colecdo Po-
etas do Mundo, dirigida
por Henryk Siewiersky,
move-se entre dois po6-
los essenciais da civiliza-
cao argentina: as glorias
e misérias, euforia e de-
pressdo, polos da condi-
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tion humaine, no dizer
de Sartre. Mas este mo-
vimento ndo é ritmado
pelas ondas equilibradas
das escolhas teméticas
que possam habitar um
poeta, e sim por saltos
dialéticos abissais que
realiza audaciosa e ine
xoravelmente.

Se o leitor quiser con
tar com hermenéuticas
especificas da literatura
para desvendar a malha
textual (se for verdade
que fazer poesia é cobrir
com véus...) é entre dois
aspectos da historia que
0 movimento da poesia
de Gelman oscila, ofe-
recendo pistas para essa
leitura nada simples de
obra tdo vasta.

Perdas e medos - O pri-
meiro aspecto, a leitura
histérica, consideraria

um certo tempo e um
espaco dado e circuns-
tancias determinadas da
historia argentina. Juan
Gelman (1930) foi toca-
do de maneira tragica
pelas ac¢bes da ditadura
militar, e sua obra esta
em algumas fases pon-
tilhadas pela descricdo
nada leve ou camuflada
de sua tragédia pessoal
feita de perdas, exilio e
medo, conforme ele re-
vela em entrevista a José
Andreas Rojo:
“Vino el golpe de Estado de
1976, y mataron a mi hijo.
A mi nuera se la llevaron a
Uruguay, embarazada. La
mataron también. Hice lo
posible por encontrar a mi
nieta, hasta que lo consegui.
Todo ese dolor ha pasado a
mi literatura, pero en el exilio
no se puede participar en po-
litica. Salvo de manera muy

general, siendo solidéario.”

Na expressdo dos tra-
dutores do livro, Andi-
tyas Soares de Moura
e Leonardo Gongcalves,
Guelman “é um artistano
gual a experiéncia poéti-
ca transpassa a existéncia,
criando um mundo da

palavra e pela palavra™
“Eu ndo vou me envergonhar
de minhas tristezas, minhas
nostalgias. (...) Acaso sou
outra coisa? Vieram ditadu-
ras militares, governos civis
e novas ditaduras militares,
me tiraram os livros, o péo,
o filho, desesperaram minha
mée, me puseram para fora
do pais, assassinaram meus
irméozinhos, meus compa-
nheiros foram torturados

desfeitos, rasgados (...).”

O lirismo n&o poupa o senti-

mento depressivo e se ma-

nifesta em versos como:
“A esperanca fracassa muitas ve-

zes, ador jamais” (Os iludidos).

Simbolismos latentes - Se a
historia das arbitrarieda-
des e violéncia do regime
autocratico argentino em
gue o0 poeta viveu pontua
a obra, abriga parte da
expressdo de Guelman,
surgindo nas camadas
arenosas menos discre-
tas da arqueologia do
texto, é, porém, quando
deixamos suspensos 0s
ecos dessa mesma his-
téria que o péndulo das
escolhas teméticas do
poeta toca o territorio



imaginario do lado opos-
to. Entdo uma segunda
camada oculta, e todavia
pulsante, vem a tona.

Estamos no universo
dos simbolismos latentes,
e € em outro extremo da
histéria que encontrare-
mos uma férmula para
desvendar a segunda
camada da poesia guel-
maniana: a histéria das
religides. Das areias da
historia politica surge a
adgua dos simbolismos
religiosos.

Simbolismos aquaticos-
Descendente de judeus
ucranianos, Guelman
revela uma confeccéo
poética impregnada de
simbolismos aquaticos
antigos, cuja origem se
perde nos primordios
dos cultos semiticos,
principalmente aque-
les que, no judaismo,
inspiraram o batismo
por imersdo, herdado e
transformado pelo cris-
tianismo.

A &gua, que simboli-
za a forma universal
das virtualidades e séo
0 reservatorio de todas
as possibilidades de exis-

téncia, precedendo toda
forma viva e sustentan-
do toda criagéo, inspira
0s poemas contidos em
Isso, fase mais recente do
poeta (Paris 1983-1984),
indicando e nutrindo
as etapas da vida que se
renova e expressa sua
continuidade. Aguas
sdo transformadoras,
desintegram, eliminam
as formas, “lavam os
pecados’”. Mitos do tipo
“Atlantida’, ou do “Dilu-
vio", no Génesis, desen-
volvem paradigmas no
plano humano, signifi-
cando a “segunda mor-
te” da alma, ou a morte
iniciatica pelo batismo,
possibilitando uma re-
generagdo. Porque toda
forma se desenvolve
longe das aguas, mas
através da agua.

E 4gua, na simbologia
do diltvio universal, traz
também o mito de Noé,
novo homem em suaarca,
enquanto o mundo desa-
parece e se renova. Ele é
encontrado em Chuva:

“Hoje chove muito, muito,
e parece que estdo lavando o
mundo.

Meu vizinho ao lado con-

templa a chuva

e pensa em escrever uma
carta de amor/

uma carta a mulher que vive
com ele,

e cozinha para ele e lava a
roupa para ele e faz amor
com ele

e parece sua sombra/(...)

A chuvainspira o amor,
remete a mulher - a mée,
a amada. E a mulher é
aquele ser que brotou do
ser feito de barro, terrae
agua. Eva edénica que se
transforma em agua no
alimento, na faina, no
amor e que parece ser
a sombra deste homem,
para ndo dizer, “costela”
deste Addo roméantico.

0 brotar das formas - Se a
imersdo em agua simbo-
liza, segundo os ritos an-
tigos, uma regressao ao
pré-formal, em Guelman
esta imersdo represen-
tada pelos temas aquéa-
ticos € o situs de toda a
esséncia amnidtica onde
é gerada, plasmada sua
poesia

“quando nadava em doce es-

curiddo, nada sabia do pacto

de nascer” (O pacto).

E se considerarmos
gue a imersdo batismal
significa reintegracéo, a
emersao, por sua vez, ma-
nifesta o gesto cosmogo-
nico da criacdo formal, o
brotar das formas

“quando a margem do rio vi
uma calhandra (...) e vi sair
do rio uma mulher que en-
trou na calhandra/ e vi o rio

irao ar” (A calhandra).

Entdo a leitura do pon-
to de vista historico-so-
cial viria depois de uma
consulta as fontes pri-
mevas da concepc¢do da
poesia de Guelman, pois
ela emerge das camadas
imersas do simbolismo
das aguas... Como forma,
se manifesta acima das
aguas, desprendendo-se
delas, e estd, enquanto
forma, sujeita a lei do
tempo e da vida e para
Guelman

“avida é ato que ndo conhece

e cada ato, introducgéo de ou-

tro sem saber”.

Por isso, instalo a lei-
tura historica no estrato
mais superficial da obra,
no sentido de sua expo-
sicdo, ndo de seu valor,

LIVROS
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pois é 14 onde ela é atin-
gida pelos limites pri-
meiros da interpretacéo,
participando do desti-
no universal, e como tal,
sujeita a transformacdes
pela acéo das leituras.

Esteios ocultos - De volta
aos péndulos do prin-
cipio, talvez aquele que
o leitor usard faca um
movimento ternario
ou quaternério, e apon-

te outras dimensdes. A
obra de Guelman supor-
ta tal embate... Mas In-
sisto na leitura a partir
dos temas, pela sua po-
tencial capacidade de re-
velar os esteios ocultos
da poiesis e sua globali-
dade fecunda. O leitor
completo, em sensibili-
dade e olhares diante da
poesia, é aquele que lerd
adotando perspectivas
variaveis, mas sempre

Escolhas para o saber

Filosofia e conhecimento apresenta varios retratos da
questdo da natureza do conhecimento. Parte de Plat&o,
passa pela filosofia medieval e moderna e chega até as
mais recentes discussdes da epistemologia

Osvaldo Pessoa Jr.

Filosofiaeconhecimento, Samuel Si-
mon (org). Editora Universidade
de Brasilia, 2003,368p.
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livro Filosofia e co-
nhecimento esta en-

ligadas entre elas, e vai
conseguir assim discer-
nir o percurso histdrico,
espiritual e/ou formal
das linhas que os temas
indicam em seu tragcado
privilegiado.

J& a leitura somente
pelo ponto de vista da
historia pessoal deste
poeta paralisaria a be-
leza profunda, e que as-
sim o é justamente pela
liberdade movel de seus

Todos os autores traba-
Iham na Universidade
de Brasilia ou permane-
ceram um periodo na
instituicdo, incluindo o
conhecido filésofo in-
glés John Watkins (1924-
1999), que visitou a UnB
em 1993. O livro é dedi-

tre os melhores livrogado a ele e traz dois de
brasileiros de filosofisseus textos traduzidos

dos ultimos anos. Ele é
organizado por Samuel
Simon, que redigiu uma
boa apresentacdo ao li
vro. Uma de suas marcas
é a conciliagcdo de textos
de histdria da filosofia
e de filosofia analitica,
centrados no estudo do
gue é “conhecimento”.

no final do volume.

A tradigdo universita-
ria de estudos rigorosos
em historia da filosofia
é o estilo hegemdnico
no Brasil, e no presente
volume estd dignamen-
te representado nos pri-
meiros sete artigos.

Dois textos sobre a

tentdculos matriciais. O
qgue norteia a sensibili-
dade do leitor sdo as in-
tencdes da obra, muito
mais gue as intencdes de
seu autor.

Afinal, ditaduras ar-
gentinas sdo aguas pas-
sadas e Juan Guelman,
um poeta do mundo. *

Claudia Falluh B. Ferreira é
doutoranda em teoria literaria
na UnB, professora de literaturas
francesa e arabe e tradutora.

teoria de conhecimento
em Platdo abrem o volu-
me, e constituem valiosa
literatura de apoio para
cursos introdutorios de
teoria do conhecimento.

Luigi Di Capua, da
Universidade dos Estu-
dos de Roma, enfoca a
obra geral de Platéo e
examina como o proble-
ma do conhecimento é
posto, sobre o pano de
fundo de sua concep-
cao politica. Dentre 0s
pontos levantados, esta
a tentativa de definir a
episteme, na obra Teeteto,
como a opinido verda-
deira acompanhada por
um logos ou justificativa.



Dialogo socrético - O tex-
to seguinte, de José Ga-
briel Trindade Santos,
da Universidade de Lis-
boa, concentra-se neste
mesmo dialogo socrati-
co, mas se aprofunda na
primeira resposta dada
por Teeteto & questdo do
que é o conhecimento,
qual seja, que o saber é
sensacdo. Contrap0e as
visdes de Socrates e Pro-
tagoras, esclarecendo as
posicdes do relativismo,
sensismo e fluxismo.

O periodo medieval
é coberto por dois arti-
gos. Guy Hamelin trata
da psicologia do conhe-
cimento em Pedro Abe-
lardo, filésofo francés do
seculo 12. Partindo de
um ponto de vista realis-
ta (a respeito da existén-
cia do mundo sensivel)
e nominalista (univer-
sais sdo apenas palavras
significantes), Abelardo
descreve trés estagios do
conhecimento: sensacao,
imaginacéo e inteleccdo.
Esses séo analisados em
detalhe por Hamelin,
que conclui apontando
o0 problema de que, para
Abelardo, a inteleccéo

do universal seria mera Rousseau, argumentan-
opinido. do que, para o autor de
No artigo seguinte, Emilio, a unidade do eu
Scott Randall Paine exa- é constituida pela me-
mina os papéis da razdo mdria dos sentimentos,
e do intelecto em Tomés pelo habito e pela imagi-
de Aquino, comparan- nagdo. O autor ilustra a
do-os com a posicdo de questdo do “sentimento
Avristoteles. Para o fil6- de existéncia” em diver-
sofo italiano do século sas passagens de Rous-
13, conforme explica Pai- seau, como no momen-
ne, arazao ¢ gerada pelo to em que ele descreve a
intelecto com o fim de auséncia do eu ao acor-
reunir todos os objetos dar de um desmaio.
sob primeiros principios. Concluindo o bloco de
O temado sujeito e sua textos sobre a filosofia
memoria liga as duas moderna (séculos 17 e
contribuigdes seguintes. 18), Miroslav Milovic
Olavo Leopoldino e Sa- detém-se no projeto
muel Simon examinam de aprofundamento da
a obra de René Descar- subjetividade feita por
tes, partindo da questdo Immanuel Kant e exa-
da continuidade e da mina os problemas de
descontinuidade, tanto fundamentacdo da sua
na substancia material, filosofia, em especial a
quanto na pensante. falta de atencdo dada a
Debrucam-se sobre a questdo da comunica-
fundamentacgdo do eu e ¢do intersubjetiva.
suas relagbes com as no-
¢Oes de duracdo e tempo, Tradigdo analitica - A partir
apontando uma espé- do capitulo 8, inicia-se a
cie de pré-kantismo no seqliéncia de artigos mais
pensamento cartesiano.  proximos da chamada
No artigo seguinte, “tradicdo analitica”, que
Claudio Reis estuda o designa a tradi¢do hege-
problema da identidade monica nos paises anglo-
pessoal em Jean-Jacques fonicos, com forte influ-

éncia da légica moderna,
da andlise da linguagem
e da filosofia da ciéncia.
Agnaldo Portugal faz
uma epistemologia da
religido, investigando o
valor de verdade e o grau
de racionalidade de cren-
cas religiosas. Examina
para isso a abordagem de
Richard Swinburne, da
Universidade de Oxford,
gue fundamenta a cren-
¢a na existéncia de Deus
de maneira semelhante a
crenca em hipéteses cien-
tificas, utilizando a nogéo
de probabilidade e de
simplicidade, abordagem
essa que o0 autor critica.

Nelson Gomes apre-
senta de maneira muito
clara alguns problemas
ligados aos racionalis-
mos criticos de Karl
Popper e John Watkins.
Com relagdo a experi-
éncia, Popper lhe atribui
0 “papel negativo” de
refutar hipoteses cienti-
ficas. J& Watkins vé na
experiéncia perceptual
um papel positivo, pois
levam a formacdo de
enunciados béasicos que
“disparam” todo o pro-
cesso de formacédo de
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hipdteses explicativas.
No entanto, o chamado
“tribunal da experiéncia”
tem seu papel relativi-
zado pela constatacédo
de que os enunciados
basicos sofisticados da
ciéncia estdo carregados
de interpretacao tedrica,
resultando em uma ra-
cionalidade enfraqueci-
da. O autor finaliza seu
estudo buscando enten-
der porque a tradicéo
do racionalismo critico
tornou-se periférica na
altima década.

Hilan Bensusan faz
um belo exame atuali-
zado do debate entre o
racionalismo e o empi-
rismo. Apds descrever a
contenda até a metade
do século 20, examina
autores mais recentes

"Em linhas gerais, a posicdo
naturalista na epistemologia
consiste em uma busca pa-
ra justificar o conhecimento
que rejeita consideracdes a
priori e valoriza enunciados
cientificos, como 0s provin-
dos da psicologia para expli-
car a percepcdo e a cognicéo.”

HUMANIDADES novembro 2006

como Quine, Sellars, Da-
vidson, McDowell, Bran-
dom, Evans, Bonjour e
Katz. Oferece um prog-
nostico para o futuro da
discusséo, sugerindo que
se abandone a distingdo
clara entre juizos a prio-
ri e a posteriori, na busca
de se exprimir a relacdo
entre razdo e experiéncia.

Naturalismo em debate -
No capitulo li, Paulo
Abrantes e Hilan Bensu-
san travam um debate
original e interessante
sobre o “naturalismo” na
epistemologia.

Em linhas gerais, a
posicdo naturalista na
epistemologia consiste
em uma busca para jus-
tificar o conhecimento
gue rejeita considera-
¢Oes a priori e valoriza
enunciados cientificos,
como os provindos da
psicologia para explicar
a percepcao e a cognicéo.

Contrario a essa po-
sicdo, Bensusan salienta
que ajustificacdo de um
conhecimento pertence
a uma classe epistémica
relacionada a responsa-
bilidade e capacidade de

duvida. Em outras pala-
vras, haveria um espa-
O sui generis de razdes,
ndo reconhecido pelo
naturalismo, uma espé-
cie de dualismo.

Dentre os varios flan-
CO0S Nos quais se desen-
volveu essa partida de
xadrez filoséfico, uma
escaramuca tatica que se
destacou foi a discussdo
sobre diferentes posturas
“internalistas” e “externa-
listas”. Para uma forma
simples de internalis-
mo, a justificacdo de um
conhecimento deve ela
mesma ser conhecida
pelo sujeito. Por exem-
plo, este deve ser capaz
de fundamentar um co-
nhecimento a partir de
outras crencas anterior-
mente justificadas.

O externalista néo
exige que o sujeito sai-
ba como justificar uma
crenga verdadeira. Basta
gue a ciéncia, ou algu-
ma outra instancia ex-
terna ao sujeito, dé essa
garantia, mesmo que ela
nao possa ser justificada
com rigor. Por exemplo,
0 conhecimento percep-
tual pode ser justificado,

segundo o externalista,
sem que tenhamos uma
concepcdo detalhada
de como se processa tal
forma de conhecimento.

Bensusan aceita 0 ex-
ternalismo, mesmo rejei-
tando o pacote completo
do naturalismo. Segun-
do a andlise de Abrantes,
isso foi feito trazendo a
discussdo para o terreno
da ontologia, destacando
teses ontoldgicas como a
separacdo entre natureza
e razbes. Mesmo assim,
defende Abrantes, um
naturalista pode aceitar
tal divisdo, desde que
se filie a uma visdo de
mundo como o fisicalis-
mo emergentista: a men-
te emergeria da natureza,
mas seria irredutivel a
ela. Esse rico debate foi
interrompido sem um
esclarecimento defini-
tivo das discordancias.

Senso comum - No final
do livro, sdo apresen-
tados dois artigos de
Watkins. O primeiro,
traduzido por Patricia
Zimbres, é um estudo
de filosofia da biologia,
em que se coloca a ques-



tdo de como explicar a
genialidade humana e
porque ela é tdo rara. A
resposta do autor para
essa raridade é que a
genialidade ndo oferece
vantagem seletiva para o
individuo. Ha vantagem

de se ter uma inteligén-
cia e inventividade boas,
condicdo esta que esta-
ria associada a varios
genes. S6 quando oca-
sionalmente os alelos
favoraveis se redinem no
mesmo individuo é que

Convite ao filosofar

Wolfgang Rod centra sua obra 0 caminho da filosofia nos grandes
pensadores e nas grandes vertentes do conhecimento. Este
primeiro volume aborda o pensamento filoséfico desde os pré-

socraticos até a Era Moderna

Agnaldo Portugal

caminho da filoso-
fia vol. i, escrito por
Wolfgang Rdd, traduzido
do aleméo por Ivo Mar-

0O caminho da filosofia, de
Wolfgang R&d.Traducédo de Ivo
Martinazzo. Editora Universida-
de de Brasilia, 2004.704p.

tinazzo, pode ser lido de
varias maneiras. A mais
Obvia é ir do comeco
ao fim, acompanhando
passo a passo sua precisa
descricdo da historia da
filosofia. Nesse primeiro
volume, somos convida-
dos a percorrer 0 perio-
do que vai da passagem
das narracdes miticas
para as primeiras inda-
gacdes e argumentacdes
filosoficas de Tales e os

surgiria a genialidade.

O segundo artigo de
Watkins, traduzido por
Istvan Vajda, defende que
0 realismo do senso co-
mum nao deve ser aban-
donado, em face do rea-
lismo cientifico. O artigo

Wolfgang R&d, um
dos mais eminentes fi-
I6sofos aleméaes da atu-
alidade, tem outro livro
publicado pela Editora
Universidade de Brasilia
(Filosofia Dialética Mo-
derna, 1984) e apresen-
tou, em varias oportuni-
dades, conferéncias na
Universidade de Brasilia
e em outras instituicdes
académicas brasileiras.
Dessa vez, temos dele
uma exposi¢do dos prin-
cipais filésofos e escolas
filosdficas em sequiéncia
cronoldgica, que enfatiza
o0s temas mais classicos
da discusséo filosofica
(os problemas do ser - “o
que é a realidade afinal?”

Jonicos, no século 6 a. C., -, do conhecer - da racio-

até o alvorecer da filoso-
fia moderna no periodo
renascentista, na primei-
ra metade do século 17.

nalidade, da verdade e da
origem das idéias que te-
mos acerca do que é e do
que se diz do que é -, e

é delicioso de ler e sua
tese € convincente, apesar
de um ou outro argumen-
to mal-colocado.

Osvaldo Pessoa Jr. é professor
de filosofia da ciéncia no Depar-
tamento de Filosofia da Universi-
dade de S&o Paulo.

do agir - as questoes re-
lativas a conduta huma-
na individual e coletiva,
as questdes estéticas e do
sentido altimo da vida)
de um modo claro, in-
formativo e critico.

A leitura evidentemen-
te exige atencdo, mas o
texto ndo deixa de ser
envolvente e acessivel ao
publico em geral, consti-
tuindo-se num auténtico
convite ao filosofar, pois
se trata, como diz o au-
tor logo na introducéo,
de uma “historia filoso-
fante da filosofia”

Para aquele que vai
ler o livro do inicio ao
fim como uma historia
das idéias filosdficas, é
particularmente inte-
ressante 0 modo como
R0&d associa teorias filo-
soficas do passado com
temas que estdo sendo
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discutidos na atualidade.
Ao tratar da teoria
da alma de Platéo, por
exemplo, R6d mencio-
na as objecdes atuais a
VArios aspectos da pro-
posta, mas ndo deixa
de apontar para o fato
de que ja temos ali um
problema que continua
pendente na filosofia
contemporéanea, ou seja,
a dificuldade de se abor-
dar a nocéo de conscién-
cia de um ponto de vista
estritamente fisicalista (p.
170-171). Ou ainda a inte-
ressante comparagao en-
tre a l6gica de Aristoteles
e a logica matemética
moderna (p. 240s), ou a
analogia entre a anélise
aristotélica do conceito
de “bem” e a discusséo
por Wittgenstein da no-
cao de “jogo” (p. 249s).
Nessa mesma linha,
merecem mengdo tam-
bém as aproximaces
entre a concepcdo da
academia pos-platonica
acerca do caréater conjec-
tural do conhecimento e
a proposta de Karl Po-
pper (p. 306), o0 contras-
te entre a resposta neo-
platdnica ao problema

HUMANIDADES
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do fundamento da uni-
dade dos objetos (como
conseguimos conceber
numa idéia s6 a plura-
lidade de propriedades
de uma coisa?) e as res-
postas de Leibniz e Kant
(p. 338 e 354), 0 prenun-
cio da estética idealista
de Hegel e Schelling na
concepcdo de Plotino
de arte como revelacao
do espirito (p. 348), a
forte vinculagdo entre
a doutrina agostinia-
na da graca e a teologia
reformada de Lutero e
Calvino (p. 430), as di-
ferencas fundamentais
entre a concepgao aris-
totélica de movimento e
a postulada pela meca-
nica a partir de Galileu
(p. 496), a relacdo entre
0 voluntarismo da Esco-
lastica Franciscana e as
propostas pragmatistas
modernas (p. 515).

No texto de Ro6d, a
historia da filosofia ndo
é um museu de idéias,
mas um dialogo vivo en-
tre diferentes tentativas
de resposta a problemas
filoséficos fundamen-
tais e, ao que parece, pe-
renes.

Filosofos e escolas - Uma
segunda maneira de ler o
livro é como uma obra
de referéncia e consul-
ta acerca de temas, da-
tas e idéias principais
de filésofos e escolas.
O modo claro e padro-
nizado pelo qual os ca-
pitulos se organizam
facilita bastante a ativi-
dade de consulta. Via de
regra, tem-se inicalmen-
te uma répida descrigdo
de pontos importantes
da biografia do autor e
seu contexto historico,
suas obras principais e
suas idéias, geralmente
expostas primeiro quan-
to a teoria do ser, depois
quanto a teoria do conhe-
cimento e, por fim, quan-
to ao problema do agir.

A esses temas centrais
se acrescentam, quan-
do for o caso, mas de
forma tal que também
possibilita facil consul-
ta, a filosofia da mente
(ou “doutrina da alma”),
a logica e a cosmologia
propostas.

Além da organizacéo
clara e acessivel, o livro
possui um indice ono-
mastico e uma cronolo-

gia que também ajudam
bastante o trabalho de
consulta, permitindo a
répida localizacdo das
referéncias ao filésofo
na obra ou na historia da
filosofia. Assim, O Ca-
minho da Filosofia é um
bom comeco para uma
pesquisa no assunto e
certamente ndo preten-
de esgotar todos os por-
menores das discussdes
apresentadas. E de se
esperar, entdo, que espe-
cialistas num determi-
nado autor ou periodo
da historia da filosofia
considerem incomple-
ta a apresentacao corres-
pondente ou que as
criticas formuladas séo
baseadas numa compre-
ensdo parcial das pro-
postas. Mas a comple-
tude foge ao proposito
do texto e, portanto, néo
constitui uma obje¢édo a
sua qualidade.

E uma pena, porém,
que as profusas referén-
cias de leitura adicional
indicadas no corpo da
obra e na rica bibliogra-
fia que vem anexa ao
livro sejam principal-
mente em alemao, uma



"Enquanto atividade de ques-
tionamento e de busca de res-
postas em termos conceituais
e racionais acerca do que é e
do que se diz, a filosofia ndo
se d a partir do nada."

lingua em geral pouco
familiar para o publico
brasileiro. Infelizmente,
nem mesmo as tradu-
cOes existentes em por-
tugués das fontes prima-
rias (os textos principais
dos proprios fildsofos
e ndo 0s comentarios a
eles) foram indicados.
Apesar de carecer des-
se acréscimo (que bem
poderia ser feito numa
segunda edicéo), o texto
tem grande valor como
obra de referéncia.

Superando limites - Mas
O Caminho da Filosofia
pode também ser lido
como uma tese acerca
do que vem a ser a fi-
losofia, uma tese ilus-
trada por uma enorme
sequéncia de exemplos.
Contra concepcgdes es-
pontaneistas e, em cer-
to sentido, populistas
de filosofia, R6d parece

defender uma idéia de
filosofia com “F” maius-
culo, ou seja, da filosofia
como 4rea particular do
conhecimento.

Nesse sentido, filéso-
fo ndo é aquele que
simplesmente indaga
de modo livre sobre al-
gumas questdes que ele
tenta responder por si
mesmo, mas alguém que
apos o estudo profundo
de um debate procura
superar os limites das
respostas dadas aos pro-
blemas, de modo a que
0 resultado néo se limite
a meras trivialidades su-
perficiais.

Corretamente, logo no
inicio, ROd descarta a
surrada e imprecisa defi-
nicéo de filosofia que re-
corre a etimologia para
constitui-la como “amor
a sabedoria” (p. 44s.).
Além de ndo esclarecer
nada, essa “definicio”
leva a incorreta compre-
ensdo da filosofia como
uma atividade diletan-
te, que qualquer um faz,
bastando comecar a se
perguntar sobre as coi-
sas e tentar responder a
essas perguntas.

O livro de Rdd mos-
tra que, a0 menos no
sentido do que alguns
preferem chamar de

“filosofia académica’, a

filosofia exige uma de-
dicacdo profissional.
Enquanto atividade de
questionamento e de
busca de respostas em
termos conceituais e ra-
cionais acerca do que é
e do que se diz, a filo-
sofia ndo se d& a partir
do nada. Sem um co-
nhecimento do debate,
do que se pensou sobre
0 assunto, do alcance e
dos limites das respos-
tas dadas, a atividade
de indagacéo e discus-
sdo de fundamentos te-
Oricos que caracteriza
a filosofia esta fadada
a superficialidade e a
imprecisdo. Por isso é
tdo importante o estu-
do da histdria da filo-
sofia (nem que seja a
histéria da discussao de
um tema pela comuni-
dade filosofica nos ul-
timos vinte anos, por
exemplo): para ndo se
correr o risco de querer
arrombar portas que ja
estdo abertas faz sécu-

los, ou seja, de fazer um
trabalho que ndo acres-
centa nada a resolugao
de um problema nem
abre novas perspectivas
de problematizacéo.

Ousadia no pensar - A eru-
dicdo exigida pela ati-
vidade filoséfica profis-
sional pode levar a um
outro perigo. Ao consu-
mir a energia e 0 tempo
gue o filésofo precisa
para discutir os proble-
mas mesmos, a exigén-
cia de se estar familiari-
zado com o debate sobre
0 tema pode levar a uma
forma estéril de simples
interpretacdo e exposi-
cao das idéias dos outros,
sem se tentar fazer o que
0s proprios grandes fi-
l6sofos fizeram para se-
rem considerados como
tais: ousar pensar por si
Mesmos.

Rdd consegue se situar
bem entre as exigéncias
dificeis de conciliar, por
um lado, dominar em
bom grau o debate an-
terior sobre as questdes
filosoficas tradicionais e,
por outro, pensar de for-
ma critica e propositiva
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sobre esses temas. Ao
fazé-lo, o autor mostra
na pratica a compreen-
sdo de filosofia que o li-
Vro pressupde e ao mes-
mo tempo d& ao leitor
ndo especializado uma
oportunidade para ir se
familiarizando com essa
area do conhecimento
gue tem mais de 26 sé-
culos de tradicao.

Do ponto de vista
grafico, o livro parece
bem composto e agra-
davel de ler, apesar de
alguns erros tipografi-
cos aqui e ali (p. 419, 463
e 518, por exemplo). A
traducédo resultou num
texto bastante legivel
em lingua portuguesa
e conta com notas va-
liosas, que ajudam a
entender comentéarios
puramente idiomaticos
do autor (p. 613, por
exemplo). Enfim, que
seja langcado logo o vo-
lume 2, pois O Caminho
da Filosofia é, a meu ver,
mais que recomendavel.
N&o importa como o
qgueiramos ler. *

Agnaldo Cuoco Portugal é coordena-

dor da pés-graducédo do Depar-

tamento de Filosofia da UnB
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As palavras e as coisas

0 livro Nomes proprios € uma motivagdo a mais para o leitor
compreender a relagdo entre a linguagem e o mundo. 0 autor
contempla tanto o transito do nome aos objetos quanto o dos objetos
aos nomes, explorando as imbricagdes entre a semantica e a ontologia

Olavo Leopoldino da Silva Filho

Nomes proprios: semantica e
ontologia, de Adriano Naves

de Brito. Editora Universidade
de Brasilia, 207 p.

m leitor desavisado

poderia pensar que
se trata de um livro bom
para nos ajudar a esco-
Iher os nomes de nossos
filhos ou parentes; afinal,
em que poderia interes-
sar um estudo dos nomes
préprios, diria-se. No en-

tanto, este livro pretende
investigar uma questdo
que estd no cerne das
modernas filosofias da
linguagem, analiticas
ou ndo. Trata-se, exa-
tamente, da questdo de
COMO 0s nomes proprios
podem se referir, ou seja,
como se da efetivamente
0 processo no qual en-
tidades linguisticas ar-
bitrarias se tornam ca-
pazes de “apontar” para
objetos extralinguisticos
(aqui as aspas ndo sdo
irrelevantes - elas de-
correm jé& de uma pri-
meira dificuldade na
colocacdo da questdo).

Pode-se mesmo dizer
que, durante todo o sé-
culo 20 e ainda no inicio
deste século, a questdo
do poder referencial dos
nomes proprios foi como

gue um “campo de bata-
Iha” privilegiado para se
testar o funcionamento
das varias filosofias da
linguagem. Assim, ve-
mos filésofos, desde
Frege até Kripke e além,
passando por Russell e
tantos outros, aborda-
rem o assunto das mais
diversas maneiras.

Leque de propostas - Aqui
reside, exatamente, uma
das forcas da presente
obra. O autor, ainda que
com o olhar direciona-
do para o tema especifi-
co dos nomes proprios,
faz uma anéalise muito
interessante de varias
propostas de filosofias
da linguagem, mostran-
do como cada uma se
portou ao enfrentar esse
“campo de batalha” dos
nomes proprios. Nesse
sentido, a obra ja servi-
ria enormemente como
um elemento elucidador
para cursos sobre alguns
dos autores ali estudados
e suas diversas propostas.

Entretanto, o autor vai
muito mais além dessa
simples exposicdo das
propostas ja feitas sobre



o tema. Além de simples-
mente as expor, 0 autor
as faz dialogar com ex-
trema habilidade, mos-
trando suas fragilidades
e também suas forcas. Se
0S nomes proprios sao
mesmo um campo de
batalha, entdo o autor as
faz combater com extre-
ma honestidade intelec-
tual. Disso resulta, nos
capitulos mais avangados
da obra, uma proposta
particular e original do
autor, que elucida em di-
Versos aspectos 0s termos
dapeleja, e ndo apenas as
suas estratégias.

De fato, no processo
de construgdo da sua pro-
pria abordagem, o autor
mostra com grande cla-
reza que ha elementos na
discusséo que ndo foram
levados em conta por ne-
nhuma das abordagens
consideradas (néo, pelo
menos, a contento). Ele-
mentos que nos levam
para mais além da tradi-
cional filosofia analitica
da linguagem e nos fazem
mover por paragens consi-
deradas por muitos como
mais indspitas; como aon-
tologia e a epistemologia.

Filosofia original - E ver-
dade que o autor ndo ex-
plora totalmente todas
as consequéncias desse
alargamento do campo
de andlise (em particu-
lar, mantém-se dentro
do discurso analitico,
evitando elementos her-
menéuticos ou fenome-
noldgicos, 0 que pode
ocorrer quando se con-
sidera a no¢éo de “inten-
cionalidade” - como é
dito no prefacio da obra
pelo professor Julio Ca-
brera, autor de Margens
das filosofias da lingua-
gem, obra também edi-
tada pela Editora Uni-
versidade de Brasilia).
Aqui, entretanto, é jus-
to lembrar que o livro é

decorréncia de uma tese
de doutorado e, portan-
to, esta sujeito a cortes
epistémicos sem os quais
jamais poderia ser con-
cluido. Vale ainda ressal-
tar que, a despeito de sua
origem fortemente aca-
démica, a obra ndo pa-
dece do pedantismo que
usualmente se faz notar
em tais publicacdes. Pelo
contrério, o autor con-
segue dar ao texto uma
fluidez que torna o tema
ali exposto, muitas vezes
arido e dificil, uma leitu-
ra muito agradavel.
Creio, portanto, que o
livro do professor Adria-
no Naves é uma contri-
buigdo fundamental para
0 estudo de algumas pro-

Linguagem verbal e arte

. ;, .
Ilterarla Sebastiao Guilherme Albano

A compreensdo dos géneros
literarios a partir de uma
antropologia do imaginario.
Eo que propde Maria Zaira
Turchi, em obra magistral,

em que procura interpretar os
mitos como determinantes da
propria esséncia do género

rnest Cassirer escre-
Eveu no primeiro vo-
lume de A filosofia das
formas simbolicas: “Sem-
pre que a visdo realista
do mundo se contenta
em afirmar que deter-
minada natureza Ultima

postas em filosofia anali-
tica da linguagem (além
de fornecer uma bela
“janela” para o estudo de
propostas ndo analiticas).
Também é uma boa refe-
réncia para o0 modo de se
fazer filosofia no Brasil,
na medida em que pre-
tende fazer uma filosofia
original e vigorosa, sem
se prender apenas a re-
peticdo ad nauseam das
ja costumeiras “exegeses”
filosoficas, tdo caras ao fi-
losofar em nossas terras.
Acredito que o livro setor-
nard, em breve, em forte
fonte de referéncia, como
diz o préprio nome.

Olavo Leopoldino da Silva Fi-
lho é professor no Instituto de

Fisica da Universidade de Brasilia.

das coisas representa o
fundamento de todo co-
nhecimento, o idealismo
incumbe-se de transfor-
mar essa mesma nature-
za em uma questdo per-
tinente ao pensamento”.
Sabe-se que Cassirer re-
fere-se a representacoes
e como tal da linguagem,
ndo por acaso o subtitulo
do seu livro. Conquanto
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MARIA ZAIRA TURCHI

LITERATURA E ANTROPOLOGIA
DO IMAGINARIO

Literatura e antropologia do
imaginario, de Maria Zaira
Turchi. Editora Universidade de
Brasilia, 318 p.

imprima alguma colora-
cao critica ao idealismo,
gue ele mesmo cuida de
recuperar ao longo dos
capitulos, nunca se cogi-
tou outra saida plausivel
para a questdo do conhe-
cimento. Aristoteles, por
exemplo, indicou, logo
nas primeiras linhas de
sua Metafisica, que é a
busca do conhecimen-
to uma caracteristica
da humanidade, busca
mediada pelos sentidos
e, também, como néo
mencionar, pelo ser que
almeja dar conta de suas
faculdades.

A professora da Uni-
versidade Federal de
Goids, Maria Zaira Tur-

HUMANIDADES novembro 2006

chi, em seu livro Litera-
tura e antropologia do
imaginario, trata dessas
habilidades no caso da
linguagem verbal eleva-
da a sua poténcia, a arte
literaria. Como o titulo
indica, a diversidade de
campos do conhecimen-
to é um elemento confi-
gurador do livro, mesmo
que o sinal literario este-
japontuando o trajeto de
suas trezentas paginas.

Estados de consciéncia - A
autora versa sobretudo
sobre 0 caminho do ima-
ginario, uma sorte de alu-
sdo aqueles momentos
em que a fenomenologia
avisa se tratarem de esta-
dos avancados de cons-
ciéncia. Todavia, como
foi dito, o texto inclina-
se por uma abordagem
fechada (c/ose reading)
das formas literarias, em
particular dos géneros, e
evoca autores dispares,
como Durkheim e To-
dorov, entre outros, e 0s
faz coincidir quando o
leitor perceber que eles
acreditavam ser as fun-
¢Oes sociais e as funcdes
literarias uma espécie de

grafico da imaginacéo,
OU Mesmo uma proje-
¢cdo quase redundante
dela. Essas sdo também
idéias que Turchi repri-
sa sempre, passando a
limpo a tradicdo que de-
sembocou em Bachelard
e em Certeau, que fize-
ram o intento de mapear
os significados da vida
cotidiana.

Né&o adentrarei nesses
grotdes da teoria. Ape-
nas quero tangenciar o
programa de trabalho
que Literatura e antro-
pologia do imaginario
revela, ademais de des-
cortinar sua genealogia.

A partir da chamada
teoria do imaginario,
na qual Gilbert Duran
e, certamente, Sartre e
filésofos como William
James e Henri Bergson
ocupam posto privile-
giado, a autora segue
por uma combinatéria
entre a psicologia inci-
piente, a filosofia e a teo-
ria literaria com viés an-
tropologico, mesmo de
cunho formalista como
foi indicado antes, laivo
que marca também sua
divida com o canaden-

se Northrope Frye, que
se dedicou igualmente
a tarefa de associar em
catadlogo os géneros li-
terarios e 0s mitos. 1sso
para ndo mencionar os
primérdios do estrutu-
ralismo etc.

Visdo de mundo - Mito-
critica e mitanalise com-
péem a nomenclatura
privilegiada quando
Turchi estabelece o or-
denamento de um ima-
ginario, ou uma imagé-
tica, prépria dos géneros
lirico, épico e dramati-
co. Ela, porém, confere
grandeza ao trabalho ao
dizer: “O caminho para
a verdadeira compreen-
sdo social de um povo é
0 Seu imaginario que ex-
prime sua visdo de mun-
do, seus mitos fundacio-
nais, em estreita relacdo
com a ordem social”.
N&o é uma grandeza in-
génua, sendo funcional.
Essas formas, segun-
do Sartre em seu livro A
imaginagdo, no entanto,
sdo ecléticas, ndo estati-
cas, sendo que a “estrutu-
ra autbnoma que se cha-
ma imagem é mantida



"0 caminho para a verdadeira
compreensdo social de um
povo €0 seu imaginario que
exprime sua viséo de mun-
do, seus mitos fundacionais,
em estreita relagdo com a or-
dem social.”

em face do pensamento,
mas se reconhece que 0
pensamento penetra pro-
fundamente a imagem,
pois - afirma-se - toda
imagem deve ser compre-
endida (...) Ndo se pensa
na possibilidade de negar
a estrutura sensorial da
imagem; mas insiste-se
no fato de que elaja é ela-
borada pelo pensamento’,
conclui o filésofo.

Fatos literarios - E nesse
momento gque a Nogao
antropoldgica dos mitos,
das imagens, do cognos-
civel e do pensamento
mesmo se aliam ao pro-
jeto genérico de Turchi,
gue recorda o liame ja
comentado entre os fa-
tos da realidade fisica e
os fatos literéarios (creio
que Deleuze, autor que,
no talhe de Pierce, tratou
de classificar as imagens,

chamou certas situagdes
imagéticas do cinema
de fatos, também com
0 intuito de agregar-lhe
legitimidade).

E é nesse momento
ainda que sua obra va-
loriza os estudos litera-
rios, ao induzir o leitor
ao dado inequivoco da
formacéo cultural de
um tipo de discurso que
sofre do mérito de sig-
nificar o até entdo insig-
nificavel ou, para aludir
Derrida, representar o
irrepresentavel.

Creio que o ponto alto
do estudo é quando a au-

tora trabalha com o gé-
nero dramético e abraca
tanto o teatro classico
como as tragédias de
Nelson Rodrigues, espe-
cialmente a obra O anjo
negro, da qual fala: “A
alta densidade draméti-
ca, expressa na tragedia
cléssica por figuras re-
vestidas de divindade e
realeza, é representada
por pessoas comuns, as
vezes de boa reputacéo e
respeito na vida cotidia-
na (...) Os protagonistas
sdo todos formidaveis;
no entanto séo assassi-
nos cruéis, incestuosos,

Inimigo invisivel

Delinguagem fluente e acessivel a compreensao de estudantese
estudiosos, CésarKoppe Grisolia escreve uma obra de fundamental
importancia e dasinais de alertapara os excessos dos produtos quimicos

Que se espalham pelo universo

les estdo por toda

parte: nos alimentos,
nas roupas, nos cosmeti-
cos, nos medicamentos,
nos plasticos, detergen-
tes, tintas, produtos de
limpeza e desinfecgéo,
em ambientes indus-

Katia Marsicano

triais e rurais, na roti-
na poluida dos centros
urbanos. Os produtos
guimicos, sem que se
perceba, pouco a pouco
véo sendo incorporados
ao organismo, seja pela
ingestdo, pela diluicdo

causadores de peste, de
tifo e de todas as maldi-
cOes. Remexer na lama,
no fundo do inconscien-
te, onde a violenta pres-
sdo que vem de tempos
imemoriais, sob forma
de civilizacdo, confinou
e escondeu as raizes do
homem, desencadeia 0s
desejos inconfessaveis e,
frequentemente, igno-
rados. H& um anagrama
perfeito entre as palavras
lamaealma(..).” *

Sebastido Guilherme Albano

é doutorando em literatura com-
parada na Universidad Nacional

Autdnoma de México (UNAM).

Agrotoxicos - mutacoes, can-
cer & reproducdo. de César
Koppe Grisolia. Editora Univer-
sidade de Brasilia, 392 p.
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no ar, na agua, das mais
diversas formas. Tém a
capacidade de se lancar
a deriva, se dispersar e
atravessar continentes,
oceanos, se espalhando
como um inimigo sobre
0 qual pouco se sabe.

Levantamento feito
por paises da Unido Eu-
ropéia revela que apenas
7% das substancias qui-
micas possuem algum
tipo de avaliacdo toxico-
I6gica. Ou seja, nem com
toda a capacidade técni-
ca existente, foi possivel
até agora avaliar quais
sd0 os danos reais que
podem causar a0 meio
ambiente e a saide. O re-
conhecimento da falta de
controle tem preocupa-
do e levado o tema a de-
bate sobre a quantidade
de compostos com po-
tencial mutagénico aos
quais a espécie humana
tem estado exposta.

Sinais de alerta - Em um
trabalho de abordagem
inédita, que marca vinte
anos de carreira univer-
sitaria, o professor Ce-
sar Koppe Grisolia, do
Departamento de Ge-

HUMANIDADES
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nética e Morfologia da
Universidade de Brasilia
(UnB), reline aspectos
dos mais relevantes so-
bre o assunto na atuali-
dade, quando o mundo
se vé obrigado a voltar
as atencdes aos constan-
tes sinais de alerta dos
ecossistemas, bombar-
deados pelos efeitos no-
civos das manipulacbes
e misturas quimicas.

Agrotéxicos - Muta-
¢Oes, cancer & reprodu-
¢do é uma sintese sobre
0 perigo desse mergulho
sem volta no universo
toxico das principais
categorias de pesticidas.
Sem muitas vezes abrir
méao de terminologias
com as quais se esta
pouco habituado, Griso-
lia consegue compatibi-
lizar a linguagem fluente
e acessivel a compreen-
sdo tanto de estudantes
quanto de profissionais
das areas de ciéncias agra-
rias, ambientais e de sau-
de, sem excluir o cida-
déo que reconhece e tem
consciéncia do direito a
informacao.

Com base em dados
de artigos cientificos, de

publicacbes da Organi-
zacdo Mundial de Sau-
de (OMS), da Agéncia
de Protecdo Ambiental
Norte-Americana (US-
EPA) e da Comunidade

Européia, além de estu-
dos realizados no pro-
prio laboratério da UnB,
o livro adverte sobre os
riscos da relacdo cau-
sa-efeito dos agrotdoxi-
C0s que, mesmo ainda
em desenvolvimento, ja
apontam para a possi-
bilidade de inducéo
de mutagdes, canceres,
malformacdes congéni-
tas e disttrbios hormo-
nais e reprodutivos. Nas
ultimas décadas, por
exemplo, foi identificada
uma série de compostos
quimicos que interage
com o DNA, resultando
em efeitos mutagénicos.

A rota dos pesticidas - O
comportamento e o0 des
tino desse tipo de pro
duto no meio ambiente
também sdo abordados
na obra de Grisolia, que,
além de mestre e doutor
em Genética pela Univer
sidade de Sdo Paulo, no
inicio de 2005 assumiu a

funcéo de representante
do Brasil na Comisséo de
Roterda, que regulamen-
ta o comércio de agro-
toxicos. Para tornar as
explicacbes mais claras
ao leitor, conta com re-
cursos como ilustracdes
e gréficos simplificados
gue demonstram, por
exemplo, a rota dos pes-
ticidas no solo, nos len-
cOis freaticos e manan-
ciais, contaminados por
carreamento superficial.

Dividido em dezesseis
capitulos, Agrotdxicos
inclui também aspec-
tos que vao desde a Lei
7.802/89, especifica sobre
0 assunto, até a reducgéo
da biodiversidade e os or-
ganoclorados, proibidos
para uso agricola em va-
rios paises, porém ainda
vendidos no Brasil como
preservantes para ma-
deira. Até poucos anos
atras, era muito usado
em campanhas de saide
publica, na eliminacéo
de insetos vetores de do-
encas parasitarias, como
maléria e Mal de Chagas.

Os poluentes orgéni-
Cos persistentes - mais
conhecidos como POPs -,



mereceram do especia-
lista um capitulo a parte
pelo risco que represen-
tam pelas caracteristicas
bioacumulativas e res-
ponsaveis por lesbes
como canceres e tumo-
res em multiplos 6rgéos,
desordens reprodutivas
e disturbios neurolégi-
cos, além de doencgas
respiratorias, cardiacas e
cérebro-vasculares, en-
tre outras.

Riscos ambientais - Sobre
0s agrotoxicos em plena
era dos Organismos Ge-
neticamente Modifica-
dos (OGM), um dos te-
mas mais polémicos por
iSso entre os mais deba-
tidos, pela controvérsia
gue ainda representam,
Grisolia chama a aten-
cdo para a necessidade
de uma reflexdo profun-
da, principalmente no
que diz respeito aos ris-

cos ambientais e a salde
humana, além dos im-
pactos éticos, culturais,
sdcioecondmicos e poli-
ticos sobre essa pratica.
Com pesquisas publi-
cadas nos mais impor-
tantes periddicos da area,
como Mutation Resear-
ch, Environmental and
Molecular Mutagenesis,
Ecotoxicology and Envi-
ronmental Safety e Gene-
tics and Molecular Bio-

logy, Cesar Grisolia foi
um dos integrantes do
Grupo de Trabalho que
elaborou a proposta ao
Conselho Nacional de
Meio Ambiente (Cona-
ma) da obrigatoriedade
de Estudos de Impacto
Ambiental (EIA) para os
OGM. *

Katia Marsicano é jornalista,
mestra em Planejamento e Ges-
tdo Ambiental, pela Universidade
Catolica de Brasilia (UCB)
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CINCHES ANECHOIC ASHEN JAG JOG
COACHES ANECHOIC GNASH JAG JOE
COCAINE ANECHOIC HANGS JAG JOE
COINAGE ANECHOIC HONES JAG JAG
CONCISE ANECHOIC JANES HAG JOG
CONJOIN ANECHOIC JANES HOG JAG
CONSIGN ANECHOIC JEANS HAG JOG
ECHOING ANECHOIC JEANS HOG JAG
ENCHAIN ANECHOIC SHONE JAG JAG
ENGAGES
ENGINES ANECHOIC GASH JANE JOG
ENHANCE ANECHOIC GASH JEAN JOG
ENJOINS ANECHOIC GOSH JANE JAG
GINSENG ANECHOIC GOSH JEAN JAG
HANGING ANECHOIC HAGS JANE JOG
HASHING ANECHOIC HAGS JEAN JOG
INCENSE ANECHOIC HANG JAGS JOE
OCEANIC ANECHOIC HANG JOES JAG
ONGOING ANECHOIC HOGS JANE JAG
SCIENCE ANECHOIC HOGS JEAN JAG
SHOEING ANECHOIC HONE JAGS JAG
SHOOING ANECHOIC JAGS JANE HOG
SOIGNEE ANECHOIC JAGS JEAN HOG
AGENCIES
ANECHOIC ANECHOIC JANE JOGS HAG
CHANCING ANECHOIC JANE SHAG JOG
CHANGING ANECHOIC JEAN JOGS HAG
CHOOSING ANECHOIC JEAN SHAG JOG
COACHING
COHESION ACHE JANE JAG
ENHANCES _ ACHE JEAN JAG
ENSCONCE EACH JANE JAG
GNASHING — EACH JEAN JAG
OCCASION ASHEN JAG JOE
SHANGHAI I+ JANES HAG JOE

Anagrama: John Cage is a John Cage

John Cage Is A John Cage utilizou o shareware Anagrams 1.2
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OPERARIOS DA VIOLENCIA
Martha K. Huggins,
Mika Haritos-Fatouros e

Philip G. Zimbardo (autores)
Ano: 2006

Prego: R$ 79,00

ISBN: 852300817-9

Céd.: EDU: 345911

Ns de paginas: 548

Dos 23 policiais brasileiros

entrevistados para este estudo

14 eram perpetradores

diretos de tortura e assassinato

durante as trés décadas que

incluiram o regime militar de

1964-1985. Estes "operarios da

violéncia" e os membros do grupo

de "facilitadores de atrocidades’

(que supostamente néo

participaram diretamente na violéncia) ajudam a responder as perguntas que
assombram o mundo de hoje: por que € como homens comuns sao transformados
em torturadores e assassinos do Estado? Como os perpetradores de atrocidades
explicam e justificam sua violéncia?

A INVENCAO DO ROMANCE

Jacyntho Lins Brandéo 8

Ano: 2005

Prego: R$ 34,00 A invengao
ISBN: 85-230-0814-4 do romance
Céd.: EDU: 358061 Jacyntho Uns Brandio

N° de paginas: 292
Assunto: Historia e literatura

Romance grego antigo. Essa

expressdo parece nebulosa mesmo

para os estudiosos da literatura, ja

que é lugar comum dizer que o

romance é a criagdo por exceléncia

dos tempos modernos. Contudo,

nos Ultimos vinte anos, essa concepgao passou a ser revista, recuperando este que
teria sido o Ultimo dos géneros criados pelos gregos nos dois primeiros séculos
depois de Cristo.

Este livro retoma a questéo, analisando as formas do romance grego da perspectiva
de suas estratégias narrativas, para refletir sobre as condig@es histéricas e culturais
do contexto em que foi inventado.

IMPROVE YOUR PRONUNCIATION

. . . CNN Variety
Este livro resulta de pesquisa nos campos da fonética e .
da fonologia aplicadas que buscou identificar, pela Gilberto Antunes Chauvet (autor)
analise de erros em sala de Ano: 2006
aula, quais as caracteristicas das interferéncias que o ISBN: 85-230-0824-1
estudante brasileiro, em geral, de lingua inglesa produz Céd.: EDU: 407950

nos niveis segmentai e supra-segmental na expressao oral
de sua interlingua. O sistema apresentado fornece ndo so

N2 de paginas: 126

para 0 aprendiz como também para o professor uma Preco: R$ 18,00
ferramenta que possibilita autocorregéo. Assunto: 1.Lingua inglesa 2.Fonética
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