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O sujeito percipiente é labil,

0 objeto percebido é habil.

Patrice Pavis

Esse livro é dedicado a memoria
de Antonio Edson Cadengue
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Emancipacoes
do teatro

Daniele Avila Small

Os textos reunidos em Incursdes e Excursdes
— a cena no regime estético apresentam uma
generosa extensdo de conhecimento, reflexdo e
experiéncia. O gesto mesmo de reunir escritos
publicados em diferentes momentos e lugares,
colocando-os ao lado de textos inéditos, outros
revisados e ampliados, € um presente. Lé-los
juntos, em sequéncia, nos proporciona um
encontro privilegiado com Edélcio Mostaco.
Encontramos aqui uma constelacdo de suas
questdes, determinantes para a reflexdo sobre
a prdtica e a teoria do teatro.

Edélcio tem estado na plateia do teatro brasileiro
desde os experimentos tropicalistas do fim dos
anos de 1960. Acompanhar cinco décadas de
incessantes e vertiginosas transformacdes da
cenadeve deixar muito claro, para quem quiser
olhar e ver, que o teatro é agora. A era de ouro
é o momento presente, enquanto estamos vivos

— com o0 nosso lugar na plateia. Com ou sem
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personagens, narrativas lineares ou ndo, dispositivos rudimentares
ou de tecnologia de ponta, na sala de espetaculos, nas ruas, em um
presidio, hospital, parque, 6nibus ou em um apartamento, teatro é

uma coisa com gente dentro. E, portanto, mutante.

Embora os materiais reunidos abordem questdes diversas e tenham
sido escritos em momentos diferentes, algumas proposi¢des aparecem
como nortes. Pontos de partida ou alvos a mirar, essas ideias
permanecem nos espacos “entre” da leitura. Ha aqui um pensamento
sobre a ontologia do teatro. Ndo é o caso de falar da natureza do
teatro, tendo em vista que o proprio autor chama atencdo para o fato
de que o teatro ndo é natural. Mas é possivel dizer que este conjunto
de textos trata das propriedades do teatro: de que estamos falando,
quando falamos de teatro? Qual é o campo epistemoldgico em que nos
movemos? Que objeto é este?

Logo de inicio, destaca-se no livro o trabalho sobre os conceitos de
teatralidade e performatividade, que apontam para o espectador como
vértice do teatro: a consciéncia da sua inaliendvel presenca no fenémeno
teatral estd no nucleo duro da ontologia que aqui vislumbramos.
As reflexdes se iniciam com um generoso panorama do conceito de
performance, partindo dos estudos de Richard Schechner e seus
colaboradores, passando pela sociologia, linguistica e filosofia, apontando
as diferencas e afinidades entre as concep¢des de performance que estdo
relacionadas a performance art e as que ndo dizem respeito ao fenémeno
artistico. Aideia de teatralidade, por sua vez, vaiser discutida justamente
para revelar como ela estd, no fim das contas, no olhar do espectador.
Além disso, pode-se pensar em uma teatralidade imanente a concepcéo
mesma de espaco — como no caso dos penetraveis e dos parangolés de
Hélio Oiticica, como algo que lida (em relacdo dialégica) com o corpo
vibratil do espectador, ndo apenas com suas percepcdes cognitivas.
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Como ndo poderia ser diferente, o conceito de representacdo ¢ um dos
temas abordados. O estudo sobre o Corpo sem Orgéos, por exemplo, e 0
pensamento de Deleuze sobre o teatro nos mostram como a arte pode
escapar ao regime da representacdo. Ndo a toa, estd no titulo desta
compilacdo areferéncia aoregime estético das artes: uma polarizacdo
entre noc¢Oes de arte pontua as diversas abordagens do teatro que
esta publicacdo investiga. Ela nos oferece uma critica a historiografia
teatral, tanto brasileira quanto europeia. Edélcio escreve contra a
subordinacdo da historiografia do teatro a concepcdo textocéntrica,
contra a predomindncia de narrativas que enxergam o0 texto como
cerne do fendmeno teatral — e o drama como paradigma do texto —,
deixando de lado o espetaculo ou considerando-o apenas um produto
derivado da literatura dramatica. Na defesa do espetaculo como foco
do pensamento para uma historia cultural do teatro, o autor oferece
uma arqueologia do textocentrismo, assim como uma apresentacao
atenciosa do advento da encenacdo e das vanguardas histéricas como
fatores da virada epistemoldgica na direcdo do espetaculo.

Em muitas ocasides, ele escreve contra, mesmo quando escreve a favor.
Hanosseustextosum certo impeto, um pathos, uma forca de combate, um
posicionamento critico resiliente. Dentre os diversos questionamentos
de paradigmas que apresenta, esta a reflexdo sobre o tdnus romantico
da dicotomia entre criacdo e técnica, o que ndo deixa de ser um escrever
contra a crenca reinante no teatro brasileiro de que a criacéo artistica é
algo “natural” — e contra a separacdo entre teoria e pratica. Pensando a
arte como fazer/exprimir/conhecer, com base no conceito de poiesis, ele
nos fala do objeto, do modo e da finalidade do fazer teatral, colocando

em jogo o conceito de mimesis e sua dimensao de performance.

Um escrito combativo, bastante ampliado para esta publicacao,
questiona a quase onipresenca do livro Teoria do drama moderno
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na bibliografia da producdo tedrica brasileira recente, assinalando
premissasproblematicasnesse estudo de Szondi, como o entendimento
da literatura como forma fixa estavel, indiferente as contingéncias
socioculturais, e aabordagem da literatura dramatica como instancia

anterior e superior ao fené6meno cénico.

O teor politico do teatro — politico no sentido amplo — e a discussao
sobre o comum vdo aparecer no estudo que debate o pensamento
do filésofo francés Jacques Ranciere. Ele trata de algumas nocdes
centrais de seu pensamento, como o regime estético das artes, a
partilha do sensivel, as ideias de resisténcia e de dissenso, bem como
a emancipacdo do espectador — no caso, a pressuposicdo de um
espectador antecipado de antemdo. A ideia mesma de emancipacdo é
parente do gesto de “escrever contra”. Ela é sempre emancipacao de
alguma coisa, de alguma situacgdo, condicdo ou de algum estado. Mas a
escrita aqui oferecida néo é pessimista nem nostalgica: é uma escrita
emancipada da melancolia conservadora da histéria. A experiéncia
de teatro tem peso, mas ndo tem pesar.

O livro ainda traz a abordagem de algumas pecas, um exercicio critico
em que as ideias antes expostas se colocam a prova no contato com a
materialidade das obras. Al vemos como a discussdo sobre o politico
e 0 comum na contemporaneidade pode ser colocada em jogo, seja
na cena do encenador francés Joél Pommerat, ou na censura branca
do Governo do Estado de Santa Catarina ao espetaculo Kassandra,
mostrando o poder do teatro em abalar a ordem da pdlis. H4d também
uma reflexdo sobre a relacdo da cena emancipada a respeito de uma
montagem da diretora Maria Thais. Nesses textos encontramos a
criatividade tedrica no exercicio do olhar sobre a cena contemporanea
em espetaculos tdo diferentes entre si que, se pararmos para pensar,
é até surpreendente que todos correspondam a ideia de “teatro”.
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Apds a andlise das pecas, Edélcio apresenta as ideias de producao
de sentido e producdo de presenca, trazendo uma reflexdo de Hans
Ulrich Gumbrecht para a cena, organizando um quadro comparativo
entre as culturas de sentido e as culturas de presenca, quase como
um argumento em favor do pensamento do teatro que é mais do time
da presenca e menos da escola do sentido. Esses conceitos podem
ganhar novas equacdes nessa reflexdo sobre as artes. E talvez as
respostas sobre a importancia das artes, o que faz com que elas sejam
(quem sabe mais do que nunca) essenciais, estejam diretamente
relacionadas com as politicas do comum que podemos pensar pela
leitura desse livro.

O fato de ndo haver um capitulo conclusivo é o melhor sintoma de uma
estrutura saudavel. O que lemos aqui é um conjunto de hipdteses, listas,
perguntas, mapas, conceitos, exames, sugestdes, paradoxos, imagens
de uma percepcdo do teatro como algo que faz parte do mundo. Os
textos nos oferecem caminhos possiveis para emancipacdes — do
espetaculo, da historiografia, da teoria, dos géneros, das categorias,
dos artistas, dos discursos, dos espectadores. Incursdes e Excursoes
— a cena no regime estético nos faz olhar fixamente para o teatro
e ver seu processo incessante de emancipacdo de si mesmo. Muitas
sdo as definicdes de teatro e de performance, de teatralidade e de
performatividade, de texto e de cena. Todas sdo validas, nenhuma é
definitiva. A pergunta que sempre temos que nos fazer — caso a caso,
peca a peca— € a pergunta que se faz na leitura deste bravo conjunto
de textos irmdos. A pergunta sobre o ser/fazer do teatro. Hoje, de
novo, aqui e agora, no Brasil do século XXI: o que é, e 0 que pode vir

a ser, mais uma vez, o teatro?



Palavras
INiciails

O teatro relevante visto e praticado nos ultimos
trinta anos, no Brasil e no exterior, conheceu
maiores e mais profundas mudancas do que
aquelas verificdveis nos cem anos anteriores,
desde que a encenacdo fez seu voo rasante sobre
os palcos. Nao foram apenas seus elementos
constitutivos — texto, atuagdo, encenacdo, espago
cénico, espectador etc. — que apresentaram
e sofreram abalos radicais, como também,
na mesma proporc¢do, a propria nocdo de
representacdo (de re-apresentac¢do). Por outro
lado, vozes insurgentes se fizeram ouvir, saidas da
invisibilidade social ou das periferias do capital,
anunciando novos temas e enfoques sobre os
palcos. De modo que a sensacao de ultrapassagem
acomete qualquer comentario que tenha mais de
uma semana, que dira alguns poucos anos.

O tempo, efetivamente, parece ser o marcador
mais notério a evidenciar tais abalos, mais
fluido e fugidio que nunca, surpreendente e
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veloz. A era digital tudo engolfou em uma virtualidade destituida
de cronologia, memodria e hierarquia, algumas das nocdes que
alimentavam, até pouco tempo atras, referéncias tidas por estaveis
para ajudar o pensamento a se construir e se organizar. A velocidade
é diuturnamente aumentada, e uma incalculdvel avalanche de novas
informagdes disputa espaco para ser incorporada, entrecruzando
as duas dimensdes em uma unica e irreversivel configuracdo que

ultrapassou de muito a escala humana.

Se somos os autores dessa nova configuracdo da cultura, é preciso
reconhecer que somostambém suasvitimas, poistodaacdo gerareacdo
e é impossivel escapar a esse movimento massacrante. Motivo pelo
qual a representacdo da figura humana ndo mais cabe nos limites da
cena, ao menos daquela concebida sob padrdes que nos foram legados
até o ultimo milénio. Dois poderosos atratores parecem ser 0os moveis
centrais desses deslocamentos: a teatralidade e a performatividade,
manifestacdes adjetivas que alcancaram, dadas suas insisténcias,
metamorfoses substantivas, tornando o mundo e a cena coalhados de
modos e efeitos os mais diversificados. O que dificulta afirmar o que
sdo eles hoje, coagulados, mas também difusos, em seus atributos.

Se teatralidade e performatividade gozam tal estatuto, é porque
0 acento artistico mudou, faz algumas décadas, reposicionando a
representatividade, em beneficio de suas parafilias — instituindo
seu fetiche. Que outro ndo é sendo o culto ao especifico e ao singular,
um parcial desconectado, nascido de um algoritmo que regula suas
ocorréncias e supervisiona sua visualidade imperante nas telas,
de variados tamanhos e qualidades, l6gica dominadora e acdo
atomizante que tudo atrai para seu campo magnético, suas leis, suas
figuracdes, sua légica onisciente e totalizadora. Uma nova ratio que
nasce no olho, e ndo mais no intellectus.
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Os textos aqui reunidos nasceram sob contingéncias de ocupacdes
académicas — artigos, capitulos, congressos, aulas e pesquisa
—, atendendo a demandas dispares e variados propositos, mas estdo
imantados por algumas nogdes e preocupacdes que lhe sdo comuns
e adjacentes. Uma delas estd nucleada em torno do texto dramaético,
esse fetiche que hd séculos ronda as coxias, sem que seja assumida em
definitivo sua condicdo auxiliar frente a cena. Outro ponto de inflexao esta
na exploracgdo da performance, seja em seus elementos constituintes, seja
como o proprio que infunde a cena— sempre um local de acontecimentos,

devires e convivéncia — entre espaco cénico e publico.

Se o politico é inerente ao teatro, situado por uns como aquele breve
pacto que unifica as duas parcelas da assembleia ali ajuntada, por outros
como dimensao estiolada e irrecuperavel no &mbito da globalizacdo e da
légica da mercadoria, ele surge aqui por meio de angulos nem sempre
explorados ou perquiridos. Interessa-me onde pode ser infletida a
questdo do comum — quimera para uns, circunstancia para outros —
que a cena teatral pode cobrir ou deixar de cobrir. Aurida em Jacques
Ranciére, tal nocdo atravessa, como um diagrama, os conceitos centrais
que alimentam o material aqui reunido, ora uma investigacdo sobre
Hélio Oiticica, ora sobre a histéria cultural ou entabulando uma leitura
critica de Peter Szondi. De modo que o leitor, ao fim e ao cabo, aqui
encontra incursdes sobre as circunstancias socioculturais cercando
o fendmeno teatral contemporaneo, bem como transita por algumas
excursdes candentes que o levaram a estar onde estd — ou pensa que esta.

E indispensavel agradecer uma série de pessoas que tornaram
esse livro possivel, a comegar pelos editores e organizadores de
publicacdes e eventos onde as primeiras versdes da maioria desses
textos surgiu. Alunos e colegas me propiciaram uma interlocugao viva,
alertando para impasses ou elipses nas formulacdes. Mas quero citar
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Anténio Cadengue e Silvia Fernandes, com quem discuti algumas das
questdes tratadas, bem como a inestimavel e querida Fatima Saadi
que, com olhos de lince e agudeza de espirito, impediu que algumas
incorrecdes continuassem presentes. Minha cara Daniele Avila Small
me brindou com um prefacio dos mais carinhosos. Agradeco a todos e
todas com o corac¢do cheio de alegria, mas me responsabilizo sozinho
pelas opinides aqui registradas.

Edélcio Mostaco
Floriandpolis
2018



Performance,
performatividade,
performativo

Ndo te dei nem rosto nem lugar
algum que seja propriamente teu,
tampouco um dom que te seja
particular, oh, Addo! Ndo te fiz nem
celeste, nem terrestre, nem mortal,
nem imortal, a fim de que sejas tu
mesmo, livremente, a maneira de
um hdbil escultor, o encarregado de
forjar a tua prépria forma.

Pico della Mirandola, Oratio de
Hominis Dignitate

A maior parte dos seres humanos constroi casas,
danca, cozinha, assiste a partidas esportivas,
estuda, casa ou descasa, faz passeios, conta
histérias, caca algum animal — ainda que
com tubos de aerossol. Do mesmo modo,
desempenha papéis sociais: sdo pais ou filhos,
tias ou avos, cunhados ou sobrinhas, ocupando
as mais diversas profissdes e atividades dentro
dassociedades, conformando varia e densarede
de relagdes interativas. O que hda em comum em

tudo isso é a performance.
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Nocdao atual, embora derivada de um antigo verbo inglés?, passou a maior
parte do tempo despercebida enquanto tal, provavelmente em funcao da
quase naturalidade que infunde: fazer ou desempenhar sdo hébitos téo
entranhados no dia a dia que dificilmente nos damos conta de como 0s
realizamos, segundo quais perspectivas e seguindo que modelos.

Os estudos da performance — conjunto de no¢des, conceitos e diretivas
que estudam as performances — devem a Richard Schechner sua
primeira reunido e difusdo. Apos realizar formacdo nas universidades
de Cornell e Tulane, foi o fundador, em 1967, na cidade de Nova Iorque,
do Performing Group, coletivo voltado ao environmental theatre, aquele
praticado fora das tradicionais salas de espetdculos e mobilizando
procedimentos estéticos que visam estreitar as relacdes entre a vida
e o teatro. Ao ingressar como professor na Tisch School of the Arts,
vinculada a Universidade de Nova Iorque, ajudou a reformular o
Departamento de Drama, que, desde 1980, passou a denominar-se de
Estudos da Performance, tornando-se também, em 1986, o editor da
revista The Drama Review, desde entdo subintitulada como revista de

estudos da performance.

A presenca de Schechner ndo parou de crescer em todo o mundo e, pouco
apouco, os estudos da performance foram conquistando novos espacos
de aprofundamento e compreensao, sendo um dos mais significativos o
de Walles, sob o comando de Richard Gough, base de difusdo europeia
desses novos enquadramentos. Os nomes do antropo6logo Victor Turner
e da professora de estética Barbara Kirshenblatt-Gimblett contam
entre os primeiros colaboradores diretos de Schechner, aos quais se

1 Segundo o Diciondrio Houaiss, o substantivo performance formou-se com base no
verbo inglés to perform, registrado pela primeira vez em 1531, de to perform “alcancar”,
“executar”, e este, no francés antigo parfourmer “cumprir, acabar, concluir” e em
former “formar, dar forma a, criar”, do latim formdre “formar, dar forma”.
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somaram os de Michael Kirby, Shannon Jackson, Ian Maxwell, Diana
Taylor, Peggy Phelan, Ronald J. Pelias e James VanOosting, acrescidos
de inumeros outros nos mais diversos pontos do planeta.?

Here, there and everywhere

Embora repousem sobre bem arquitetado sistema de paradigmas e
ostentem mais de uma vintena de conceitos inovadores para tratar das
multiplas realidades abarcadas pelas performances, tais estudos nao
se constituem, ainda, em disciplina auténoma. Segundo Schechner,
entende-se por performance “o ser, o fazer, o mostrar fazendo, o
explanar mostrando como se faz”? o que abarca incontdveis acdes e
atividades humanas, voltadas para as mais dispares dire¢des e com
0s mais diversos propositos. Sdo acdes que, entranhadas em cada
civilizacdo e nas multiplas culturas, apresentam entre si infinitas
aproximacdes, assim como exacerbadas diferencas, circunscrevendo
tanto a dimensdo filos6fica quanto a existencial, técnica, ludica ou
pedagdgica, séria ou de divertimento, publica ou privada, doméstica
ou destinada as massas. E o que ele explica a seguir:

E muito importante distinguir essas categorias uma da
outra. “Ser” pode ser ativo ou estatico, linear ou circular,
expandido ou contraido, material ou espiritual. Ser é uma
categoria filos6fica que aponta para tudo aquilo que as
pessoas tomam como “realidade ultima”. “Fazer” e “mostrar

2 Aexpressdo “cultural performance” surgiupela primeiravezna obrado antropélogo
norte-americano Milton B. Singer para circunscrever instancias particulares da
organizacdo social, tais como casamentos, festivais religiosos, récitas, espetdculos
teatrais, dangas, concertos musicais etc. Ver SINGER, Milton Borah. Traditional India:
Structure and Change. Philadelphia: American Folklore Society, 1959.

3 SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction. London/New York:
Routledge, 2007, p. 28.
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fazendo” sdo agdes. Fazer e mostrar fazendo estdo sempre
em fluxo, mudando todo o tempo — € a realidade, tal como
a percebeu o fildsofo pré-socratico grego Heraclito. Ele
formulou um aforismo para esse fluxo: “ninguém pisa duas
vezes no mesmo rio, nem toca uma substancia mortal duas
vezes da mesma maneira” (fragmento 41). O quarto termo,
“explanar mostrando como se faz”, é um esforco reflexivo
para se compreender o mundo da performance e o mundo
como performance. Tal compreensdo é, usualmente, aquela
empreendida pelos criticos e académicos.*

A performance, portanto, “marca a identidade, submete o tempo,
remodela e adorna o corpo e conta histérias. Performances — nas
artes, nos rituais ou na vida cotidiana — sdo ‘comportamentos
restaurados’, ‘comportamentos duas vezes agidos’, acoes praticadas que
as pessoas treinam e buscam”, salienta Schechner’, ao insistir sobre
as caracteristicas repetitivas dessas acdes ou condutas, em detrimento
daquelas fortuitas ou inovadoras, inéditas ou nunca antes empreendidas.

Tal nocdo de comportamento restaurado deriva dos estudos de
Erving Goffman dedicados a observacdo sociolégica da sociedade,
especialmente ao fundamentarem uma fachada, destinada a instituir e
mediar as interacdes efetivadas entre uma pessoa e seus circunstantes,
no sentido de propiciar uma influéncia ou almejar algum efeito sobre
eles.5 Tais comportamentos sdo isolaveis, “pedacos” manejaveis de
acdes, como as tiras de um filme que um diretor cinematografico pode
montar segundo seus critérios, dotando o individuo de um repertdrio
deles, podendo usa-los ou empreendé-los sempre que desejado ou
necessario, o que pode durar muito (como em rituais e dramatizacdes

4 Idem, ibidem, p. 28.
5 Idem,ibidem, p. 28.

6 GOFFMAN, Erving. A representagdo do eu na vida cotidiana. Petropolis-R]: Vozes,
2005, p. 23.
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sociais) ou pouco (como em gestos, dan¢as ou mantras). Tais acdes sdo
empregadas em todas as espécies de desempenhos, do xamanismo ao
exorcismo e ao transe, do ritual a danca, do teatro estético aos ritos de

iniciacdo, da psicandlise ao psicodrama e a andlise transacional.’

Nesse ambito, o comportamento restaurado remete aos “eus” que cada
um alberga dentro de si, com distintas funcdes, em como esse individuo
age em diferentes situagdes ou diante de momentos qualificados, dando
resposta as motivagdes provenientes da vida, em condi¢des intimas,
domeésticas ou sociais. Tal apreensdo tenta captar as facetas como cada
um se representa a si mesmo diante da multiplicidade de situac6es que
enfrenta, o que enfeixa ndo apenas seus tracos de personalidade, como
de identidade e conduta, a lhe fornecerem algum substrato de coeréncia
ou continuidade existencial (psiquica, imagindria, existencial, simbdlica,
cosmica etc.). As diferencas entre como o individuo se representa a si
mesmo em um sonho, ao voltar a sentir um trauma infantil, ao narrar
0 que fez ontem ou como se projeta enquanto imagem de futuro, ndo
se afastam das funcOes sociais do “eu” antes detectadas por Goffman,
havendo entre elas tdo somente modulacdes de grau, mas ndo de natureza.

E por essa razdo que os estudos da performance néo separam as atividades
humanas em camadas ou compartimentos estanques — arte, ritual,
cotidiano, politica, ceriménia laica ou sacra —, entendendo que tal conjunto
de interacOes cria uma solidariedade totalizante, ensejando interconexdes,
conflitos, contrapontos e subsidiando a existéncia dindmica dos individuos.
Tais dimensdes dificilmente tém suas origens ou inicios claramente
discerniveis para cada qual, pois sdo herancas culturais, longevas, arcaicas,
perdidas no tempo, bem como ndo é sempre que a pessoa sabe explanar
como, onde, ou por que aprendeu a fazer as coisas deste ou daquele modo.

7 SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction, cit., p. 107.
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Paraabarcar essamiriade de aspectos, Schechner propde um diagrama
interativo composto por quatro dimensdes: a subjuntiva (dimensao
mitica ou ficcional), a que se opde a indicativa (real ou historica),
havendo duas outras que as atravessam: o passado e o futuro. Assim, o
“eu”,aotransitar e sofrer asinjun¢des de uma e outra dessas dimensaoes,
torna seus sucessos ou fracassos interdependentes e vinculados a um
amplo quadro de fatores agindo simultaneamente. A nocdo de ensaio
é aqui central, indicando as tentativas, as procuras, os esbogos, as
repeticdes que estdo na base dessas condutas empreendidas.

Ao afirmar o cardter repetitivo da performance, Schechner grifa
um contraponto a no¢do de performance art, como ela foi concebida
e praticada por uma infinidade de artistas contemporaneos das mais
diversas formacdes e/ou vinculados a movimentos estéticos variados.®
Embora reconheca as afinidades entre os dois conceitos — ambos
emergiram no cadinho multiforme da contracultura que marcou os
anos de 1970 —, as duas acepgodes galvanizam diferentes abordagens,
conformando sentidos diversos. Enquanto instdncia artistica, a
performance art ndo deve ser separada de algumas praticas artisticas
bem configuradas que se desenvolveram, quase simultaneamente,
em varias partes do mundo, e que possuiam no happening, na action
painting, na live art, na arte conceitual e na body-art ndo apenas suas
origens, como também seus procedimentos mais relevantes. Ela esta
interessada, sobretudo, na originalidade da experiéncia criativa

8 Entre outros, ver GOLDBERG, RoseLee. A arte da performance: do futurismo ao
presente. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006. GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sao
Paulo: Perspectiva, 1987. CARLSON. Marvin. Performance: a critical introduction. London/
New York: Routledge, 2004. BELL, Elizabeth. Theories of performance. London: Sage
Publications, 2008. JACKSON, Shannon. Professing performance: Theatre in the Academy
from Philology to Performativity. Cambridge: Cambridge University Press, 2006.

9 SCHECHNER, Richard. Performance theory. London/New York: Routledge, 2006, p. 28-51.
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quanto ao uso do corpo, na natureza indivisa e voluntédria do gesto,
na atitude e na conduta do artista em uma situacdo extracotidiana
que visa, primordialmente, desestabilizar tudo aquilo tomado como
repetitivo ou corriqueiro, perpetrando um ato inaugural. Inscrita
na ordem das percepg¢des, sua acdo poética busca a transgressdo, a
ruptura, o corte — a diferenca, enfim —, responsaveis maiores por
suas caracteristicas ontoldgicas enquanto gesto original, saltando fora
das repeticdes, dos ensaios, das restauracdes.

Ainda hoje, ao centrar sobre o corpo seu locus preferencial, a performance
art busca seus poderes e avatares, apostando no desejo como motor para
transformar aquilo que visa infundir, maquina de guerra capaz de
produzir intensidades e aderéncias. Existem inumeras contextualizacoes
e definicdes de performance art, de modo que situd-la depende muito da
visada que se queira privilegiar. Escolho aqui a de Jorge Glusberg:

€ o lugar de reencontro permanente, para quem jamais
tomou contato com o que ela experiencia. A performance
cria, principalmente, ao resgatar o rejeitado e ndo ao
explorar o desconhecido. Um reencontro com a experiéncia
que o homem médio ndo pode buscar, dado seu limitado
contato com o magico dominio da arte.??

Se tais sdo as perspectivas que separam as duas concepgoes, é preciso
destacar também suas afinidades e seus contatos. Para fazer frente a
repeticdo, a performance art com frequéncia recorre a rituais sociais
estabelecidos, aos poderes inerentes ao corpo e suas projecdes, a magia
e ao primitivismo, aquela zona pouco clara entre o pulsional e a cultura,
razdo pela qual toma a vida em seus momentos especificamente
ritualisticos, como configurados nos estudos da performance,
como seu territério de acdo. Ao fazé-lo, contudo, o performer busca

10 GLUSBERG, Jorge. A arte da performance, cit., p. 103.
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infundir relac¢des derrisdrias, de zombaria, de transgressdo,
irénicas ou de desrecalque, de critica ou desvirtuamento
daqueles rituais, empregando estratégias que visam ressaltar
sua originalidade enquanto mago semiodtico. Mas ndo se aparta
muito das performances em geral; ao contrdrio, toma-as como
ponto de referéncia para suas operac¢des, o que permite dizer que
a performance art constitui o lado critico da performance, sua
contraparte intelectualizada e inovadora.!

Com o passar do tempo, outro aspecto da performance veio se
configurando, surpreendendo agora o lado oposto da equagdo: o
publico. Ele comecou a ser estudado e difundido por Paul Zumthor
enquanto escuta, em decorréncia dos estudos voltados a oralidade por
ele empreendidos e que partiram das pioneiras incursdes da Escola de
Constanca ao longo dos anos de 1960 em torno da teoria da recepgao.

Para Zumthor, hd uma performance da audicdo e da leitura — e, por
extensdo, de toda recepcdo —, instdncia que nunca estivera antes
claramente colocada para os estudos da performance. Os distintos
modos em que a audicdo da literatura oral ou a leitura do texto escrito
sdo performados — sentado, de pé, concentrado, disperso, com ou sem
ruido, em movimento ou parado etc. — influem diretamente sobre as
relagbes criadas com aquele texto, infundindo distintas apreensdes
e prazeres frente ao poético. Atencdo especial deve ser creditada aos
ritmos corporais do “leitor”, como sdo eles afetados e/ou alterados em
funcdo do modo como o ato de leitura € praticado.

11 Bemdocumentada pesquisa e incisivas consideragdes foram efetivas por FISCHER-
LICHTE, Erika. The show and the gaze of theatre: a european perspective. Iowa: Iowa
Press, 2010, em que tal didlogo entre as duas acepgdes € tomado como um fluxo continuo.
Na mesma diregdo, ver CARLSON, Marvin. Performance: a critical introduction, cit.



1. Performance, performatividade, performativo 23

Se admitimos que h4, grosso modo, duas espécies de praticas
discursivas, uma que chamaremos, para simplificar, de
“poética”, e uma outra, a diferenca entre elas consiste em que
0 poético tem de profundo, fundamental necessidade, para
ser percebido em sua qualidade e para gerar seus efeitos, da
presenca ativa de um corpo: de um sujeito em sua plenitude
psicofisiolégica particular, sua maneira prépria de existir
no espago e no tempo e que ouve, Vé, respira, abre-se aos
perfumes, ao tato das coisas. Que um texto seja reconhecido
por poético (literario) ou ndo depende do sentimento que
nosso corpo tem. Necessidade para produzir seus efeitos;
isto é, para nos dar prazer. E este, a meu ver, um critério
absoluto. Quando ndo ha prazer — ou ele cessa — o texto
muda de natureza.?

Sem descurar as inten¢des e qualidades que marcam a pragmatica e
suas preocupacdes com o universo do sentido, Zumthor grifa o papel e
a funcao nela ocupados pela voz, essa instancia corporal subjacente a
todapalavra, quer se trate de palavra oral ou escrita. Ficam ressaltados,
desse modo, os efeitos de dramatizacdo que lhe sdo subjacentes,
donde emerge uma intensa teatralidade adensando as comunicacdes
humanas, fato também diagnosticado por Goffman, ao tratar das
representacdes do eu na vida cotidiana. Parece, assim, fechar-se um
circuito de noc¢des: tanto nos fendmenos da comunicagdo (uso da
palavra) quanto nos da cinesiologia (gestos, posturas e deslocamentos
intermediando as relagdes interpessoais), ou nos desempenhos
sociais que buscam alguma eficiéncia (como a dramatizacéo social), a
performance emerge como elo comum, denominador que tudo abarca
e tudo submete.™

12 ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgdo, leitura. Sdo Paulo: Educ, 2000, p. 41.

13 Schechner trabalha com as nog¢oes de “eficacia” e “entretenimento” para situar os
dois polos distais quando da ocorréncia dos fenémenos: “eficdcia e entretenimento ndo
sdo exatamente opostos entre si; formando, ao contrdrio, dois polos de um continuum.
A polaridade basica estd entre eficicia e entretenimento e ndo entre ritual e teatro.
Ainda que alguém chame uma dada atuacdo de ‘ritual’ ou de ‘teatro’ isso vai depender,
sobretudo, do contexto e da funcdo. Uma performance é chamada de teatro ou ritual em
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Percebidas essas grandes linhas que demarcam os estudos da
performance e as diversas acepgdes de que se ocupam, verifiquemos
0S pressupostos que o0s sustentam.

Dialogismo intercultural

Como observado, fazer ou desempenhar ocupam funcdes primordiais
na vida humana, individual e coletiva:

Antes dos estudos da performance, os pensadores do
ocidente achavam que sabiam exatamente o que era e o que
ndo era “performance”. Mas, de fato, ndo existe um limite
histérico ou cultural fixavel para distinguir o que € ou néo
é “performance”. Ao longo do tempo novos géneros foram
somados e outros cairam fora. A nocdo bdasica é a de que
qualquer acdo que seja estruturada, apresentada, marcada
ou exposta é performance. Muitas delas pertencem a mais
de uma categoria ao mesmo tempo. Um jogador de futebol
americano, por exemplo, correndo com a bhola e apontando

funcdodolocalondeserealiza,de quemarealiza e sob que circunstancias. [...] Nenhuma
performance é pura eficdcia ou puro entretenimento. A questdo é complicada porque
alguém pode olhar para performances especificas a partir de diferentes pontos de vista;
mudando as perspectivas e as classifica¢cdes. Por exemplo, um musical da Broadway é
entretenimento se alguém se concentra sobre o que ocorre no palco e na sala. Mas se
o olhar for expandido e se incluirem os ensaios, a vida atrds do palco antes, durante e
apos o espetdculo, a funcdo dos papéis nas vidas de cada ator, o dinheiro investido pelos
produtores, a chegada do publico, a razdo de cada um para assistir ao espetaculo, como
pagaram as entradas (se individualmente ou através de desconto em folha de pagamento,
como integrantes de uma associagao etc.), assim como todas essas informacdes indicam o
uso que se esta fazendo daquela performance (como entretenimento, como meio de subir
na carreira, como caridade etc.). — entdo, até mesmo o musical da Broadway, é mais que
um entretenimento, é também ritual, é economia e um microcosmo da estrutura social”.
SCHECHNER, Richard. Performance Studies: an introduction, cit, p. 208. O teatro — ou a
atividade teatral — constitui-se, portanto, no ambito dos estudos da performance, apenas
em uma sua parte, ndo necessariamente a principal. Tomar as coisas nessa perspectiva
implica em mudar de ponto de vista, evidentemente, abandonando, sobretudo, os rastos
conceituais de um teatro textocéntrico.
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um dedo para o alto depois de um tento convertido esta
performando uma dancga e executando um ritual como parte
de seu desempenho profissional enquanto astro popular.**

Essa intricada malha de relacdes conforma o tecido social no qual
estamos imersos, uma densa grade de significados, como a entende
Geertz, algo compardavel a semiosfera proposta por Iuri Lotman ou o
dialogismo como verificado por Bakhtin, inextricaveis liames entre
signos e signos de signos que infundem e desdobram significados,
ao mesmo tempo que impelem as agdes a se ligarem umas as outras,
engendrando a reciprocidade entre elas e 0s comportamentos ativos e
reativos, conflitivos e em oposicdo, convergentes ou divergentes.

Instancia fundadora para a producdo da consciéncia, o dialogismo
enfeixa uma complexa rede de outras nocdes basais, tais como a
de ato, de interdiscurso, de polifonia, de cronotropo e, sobretudo,
de heteroglossia, conformando elos e delimitando balizas para a
orientacdo da existéncia humana.

Para chegar ao conceito de dialogismo, Bakhtin buscou uma ampla rede
conceitual entre fil6sofos, linguistas, psicologos e demais estudiosos das
ciéncias humanas, dentro de uma metodologia progressiva que, pouco a
pouco, foi erigindo sua arquitetonica. Tal termo, bastante caro ao autor,
implica em apreender a realidade considerando uma construc¢do na qual
diferentes elementos, oriundos de instancias diversas (lingua, sentidos,
sensacdes e sentimentos, intenc¢des explicitas ou implicitas, pragmatica,
ideologia etc.), sdo convocados para concretizar uma dada configuragao
darealidade. E preciso lembrar que nunca temos acesso direto ao real, mas
que ele se nos torna parcialmente acessivel por intermédio da linguagem
e dos atos falhos. Amplo, plural, diversivoco e aberto, o dialogismo é uma

14 Idem, ibidem, p. 2.
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arquitetbnica estabelecida em relacdo ao mundo do sentido. A 6bvia
estrutura do fendmeno teatral como feixe de didlogos interfaceados ja
justifica o interesse de tal no¢do no ambito de seu estudo.

O que conta, para o dialogismo, sdo os usos da linguagem e dos atos em
interacdo, e, nesse ponto, sua natureza de enfrentamento e produgao
enquanto discurso, atravessado pela comunicacdo, mas igualmente
aberto a tudo o que ele gera ou nele se enreda. Nesse caso, a prosa do
mundo, aquilo que constitui os discursos midiaticos da cultura e as
meganarrativas criadas pelas ciéncias para circunscrever e dar conta
da realidade. A alta dominancia dessa prosa expandida é facilmente
verificavel, pois é porosa e absorve, como esponja, tudo o que a cerca,
construindo relacdes mediatizadas, parddicas, hibridas, paradoxais,
em constante migracdo de ocorréncias. De modo que, em um mundo
letrado, ela é preponderante em relacdo ao antigo mundo oral da
poesia, impondo-se sobre aqueles formatos. E quando se verifica a
heteroglossia, a pluralidade de pontos de vista no didlogo ou o carater
divergente que certos termos ou conceitos nele ocupam, em que amplos
debates surgem instituidos em torno de termos diversivocos.'

Um aspecto singular dos atos, na perspectiva privilegiada por Bakhtin,
é a respondibilidade, sua capacidade de responder ao outro, mas
que considera também sua responsabilidade enquanto formacado da
consciéncia, portanto sua “responsibilidade”.’® Existem atos unicos,
irrepetiveis e outros gerados como atividades regulares, na grande

15 Acrescento que, no ambito da cultura grega, tal nocdo surge com o agon, o conflito
de opinides e posicionamentos que, no campo retdrico e teatral, chegou a forjar uma
verdadeira arte da expressdo, conhecida como agonistica.

16 Neologismo proposto por Adair Sobral paratraduzir a palavrarussaotvertsvennost,
empregada por Bakhtin em sua obra Para uma filosofia do ato e que articula as duas
nocdes: respondibilidade e responsabilidade.
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sequéncia dos modos de fazer, caracterizacdo esta que nao difere, no
fundamental, daquela empreendida por Richard Schechner quanto
a performance. O ato responsivel conjuga, para Bakhtin, sua acdo
desencadeada sobre o préprio individuo, mediante uma negociacdo
entre o mundo dado e o sujeito construido, sujeito que é para-si,
mas também € para-o-outro, modo de situd-lo em sua circunstancia
historica e, simultaneamente, trans-historica, capaz de desdobramento
reflexivo, projecdo e autopercepcdo. Ao dizer algo, o sujeito sempre o
faz para alguém ou na intengdo de alguém, o que fornece consisténcia

intencional a forma dialégica da arquitetonica.

O teatro é um dos mais 6bvios formatos de uso do dialogismo, ndo
apenas por apresentar uma arquitetonica construida por meio da
comunicacdo intersubjetiva, mas, sobretudo, por derivar do ato
processual (entre os gregos, os debates publicos travados em torno
de uma matéria controversa). O modo dramadtico e seus didlogos se
estruturaram segundo a pragmatica e conheceram, ao longo dos
tempos, diversos modelos de acdo, ditados pelas circunstancias de
cada periodo histdérico. Além dos géneros canonicos da tragédia e
da comédia, também o drama, a farsa, o mistério, o auto, o jogral, o
vaudeville, a 6pera-comica, a commedia dell’arte, entre tantos outros,
evidenciam as mutacdes e diferentes fung¢des do didlogo, concorrendo
para tornar o dialogismo uma instancia multipla, variada, aberta as

diversas mutacdes culturais.

Estamos, portanto, no amplo territério da representacdo. Se na
Antiguidade podem ser localizados os precursores no que diz respeito
as preocupacdes com ela, o fendmeno ndo deixou de estar presente ao
longo de toda a histéria do Ocidente como instancia decisiva mediando
a inteleccdo da realidade. Apo6s as interpretacdes renascentistas,
classicas e barrocas, o século XIX iludiu-se com a possibilidade de
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uma inteleccdo objetiva e positiva das representacdes humanas,
conformando uma modernidade segura de si e convicta de seus
pressupostos. A globalizacdo e a sociedade de controle, entrementes,

obrigaram a revisdo de tudo isso.

A consideracdo do Outro, como destacada por Lacan na década de 1950v,
criando o fantasma de si diante do espelho e aambigua sensacdo de divisdo
entre o je e 0 moi, ndo esta distante daquelas especulacdes de Goffman,
nos anos de 1940 e 1950, ao analisar a qualidade das comunicacoes,
objetivas e intersubjetivas, encravadas nas representacdes do “eu”
na vida cotidiana, também elas marcadas pela ocorréncia de vazios
e contrassentidos. Por intermédio de pesquisas voltadas nas mesmas
diregdes, convém ainda lembrar os estudos pioneiros empreendidos por
Gregory Bateson relativos a funcdo do jogo e do divertimento quanto
a estruturacdo mental, bem como as perspectivas abertas por Susanne
Langer alusivas as insercdes filosoficas e estéticas implicadas nesses
processos.’® Quase ao mesmo tempo, J. L. Austin assentava as bases da
pragmatica, salientando o que ha de performatividade!® subjacente aos
atos da fala, quando a linguagem é empregada enquanto acdo ou para
designar atos perpetrados (como em contratos, casamentos, rituais,
juramentos, batismos, promessas etc.). A emergéncia do estruturalismo,

17 LACAN, Jacques. Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998.

18 Gregory Bateson empreendeu diversos estudos interligando a antropologia, a
psiquiatria e a cibernética, com destaque aqui para a funcdo do jogo e da brincadeira,
uma parte de seulivroseminal dedicado ao estudo da mente: Steps to an Ecology of Mind.
Chicago: University of Chicago Press, 1972. Susanne Langer voltou-se as implicacdes
filosoficas e estéticas desencadeadas pelo pensamento simbdlico, deixando dois titulos
memoraveis: Filosofia em nova chave. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971; e Sentimento e
forma. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980. Para desdobramentos dessas implicacdes, ver,
mais adiante, o capitulo “A cena e o espectador em jogo”.

19 Segundo o Diciondrio Houaiss, derivado do inglés performative (primeiro
aparecimento entre 1950-1955), no qual to perform significa “executar, levar a cabo”;
desempenhar-se (como ator, como jogador, musico, dangarino etc.).
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do outro lado do Atlantico, fez aflorar em modo mais pregnante o0s
paradigmas imanentes ao fluxo historico, social e politico, ao salientar
arepeticdo com que se apresentam no jogo social enquanto pluralidade
de vetores simultaneos, nos planos econdémico, histdrico, sociolégico,
antropoldgico, linguistico etc. — paradigmas estes que também irdo
influir, em curto periodo, sobre as chamadas ciéncias duras, como
a matemadtica, a fisica ou a biologia. A partir de quando, o mundo da

estrutura ndo deixou intocado nenhum campo de conhecimento.

Na passagem entre 1960 e 1970, surgiu com énfase o pds-estruturalismo,
que, nos EUA, recebeu o improéprio nome de french theory ou,
simplesmente, theory. Foi a motivacdo maior para que nomes como
Michel Foucault, Jacques Derrida, Jean Baudrillard, Gilles Deleuze,
Félix Guattari, Jean-Francois Lyotard, Guy Debord — entre outros —,
em que pese as grandes diferencas de pensamento que manifestam,
se transformassem em referéncias indispensaveis naquele momento,
em funcdo das revisdes a que submetiam o estruturalismo. Alguns
deles, convidados por universidades norte-americanas, ministraram
cursos ou dirigiram semindrios de estudos em varios pontos
do pais, fomentando o alastramento do pos-estruturalismo, do
desconstrucionismo, do pos-colonialismo, da ampla critica aos modos
tradicionais da representacdo.? Esses novos aportes engendraram
um redimensionamento ndo apenas das ciéncias humanas, da arte e
da cultura em geral, como também, sobretudo, embasaram andlises
interdisciplinares, tendo como plataforma uma renovada imaginacgao
critica. Foi com base nesse horizonte de conexdes que Wolfgang Iser

pode entdo afirmar em How to do theory:

20 Paraalargar as informacdes, ver CUSSET, Francois. Filosofia francesa: a influéncia de
Foucault, Derrida, Deleuze & cia. Porto Alegre: Artmed, 2008; ISER, Wolfgang. How to do
theory. Victoria: Blackwell Publishing, 2007; EAGLETON, Terry. Depois da teoria: um olhar
sobre os Estudos Culturais e o pds-modernismo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2005.
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Falando em geral, a énfase das teorias modernas estd nas
relagdes entre o trabalho de arte, a disposi¢do de seus
receptores e as realidades envolvidas em seu contexto. As
teorias traduzem a experiéncia da arte em conhecimento
que — sendo orientados por critérios humanos — propiciam
uma oportunidade de elevar ao maximo a compreensao,
refinando as faculdades perceptivas, e transmitindo um
conhecimento néo falsificavel. Além disso, as teorias servem
para explicar as funcdes sociais e antropoldgicas da arte,
servindo como ferramentas cartograficas para a imaginacéo
humana, o que é, afinal, o recurso ultimo que os seres
humanos possuem para sustentar a si proprios.*

A relevancia e o crescimento da theory coincidiram, nos EUA, com o
desenvolvimento dos estudos da performance, emergindo ambos do
mesmo influxo contracultural que inquietou e impulsionou a época.
Emvdrios casos, tais estudos se entrelacaram e estabeleceram conexdes
entre si. Os vinculos mais palpaveis sdo aqueles percebidos nos estudos
culturais, nas pesquisas em torno de questdes pos-coloniais, assim
como os associados aos novos territorios da militancia de género, como
0s queer studies e os estudos feministas do terceiro movimento — nos
quais, talvez, a maior originalidade esteja em Judith Butler —, quanto
ao modo como destacou a questdo da construcdo de género enquanto
ato performativo. Segundo esta autora,

atos, gestos e atuacdes, entendidos em termos gerais, sdo
performativos, no sentido de que a esséncia ou identidade
que por outro lado pretendem expressar sdo fabricagdes
manufaturadas e sustentadas por signos corpdreos e outros
meios discursivos. O fato de o corpo género ser marcado
pelo performativo sugere que ele ndo tem status ontologico
separado dos varios atos que constituem sua realidade.??

21 ISER, Wolfgang. How to do theory, cit, p. 9.

22 BUTLER, Judith. Problemas de género. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2015,
p. 235 (grifos no original).
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Masndo apenas conexdes assemelhadas puderam entdo ser verificadas,
havendo novos desenvolvimentos em comum, sobretudo quanto a
performatividade, conceito-chave cintilando nesse novo universo tedrico.

O Eu liquido

Em uma palestra proferida em Berkeley (1983), Michel Foucault
indagou: “Quem somos nds?”, dando inicio a uma mudanca de enfoque
sobre questdes candentes que atravessaram o século XX. Como situar
0 “eu” em um mundo caotico e dominado pelo neoliberalismo? Como
perceber o desejo e seus aprisionamentos em um universo dominado
pelo consumo e pelo monitoramento algoritmico de cada passo da
pessoa nas redes sociais? Que esperar da educacdo no amago desse
contexto de extremismos fundamentalistas, de regimes politicos
oligarquicos e devastacdo do planeta em escala que coloca em risco o
futuro imediato das espécies vivas?

A metdfora “liquida” de Bauman parece bem evocar esse outro
momento em que o sujeito ndo apenas perdeu densidade, formato e
substancia como, igualmente, tornou-se um fluxo continuo a ir e vir em
permanente movimento. Do ponto de vista que aqui interessa — o ser
humano e sua atual condigdo sensivel e de representacdo —, recorrer a
algumas considerac¢des oriundas da psicologia e da antropologia torna-se
indispensével. E preciso enfatizar que o ser humano nasce e se desenvolve
dentro do dialogismo, de uma arquitetonica intersubjetiva que forja ndo
apenas suas particularidades sociais e culturais como, a0 mesmo tempo,

o insere dentro da sociabilidade em que vive toda a sua existéncia.

A biografia de um self é o resultado complexo das interacdes que ele
mantém com seu corpo e 0s outros, responsaveis pelos seus padrdes,
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modelos e condutas empreendidos. Através do face a face consigo e com
osdemais, a socializacdo emprega jogos variados que o vao habilitando,
pouco a pouco, a se estruturar e compreender o mundo que o circunda.
Para Mead, os jogos com personagens imagindrios sdo praticados na
primeira fase da inféncia (play), quando néo se verificam relacdes
definidas entre fins e meios.?® Sdo suas atitudes que imprimem carater
a seus atos, sua vontade soberana de fazer ou desfazer mundos. Em
uma fase posterior, o jogo torna-se mais dirigido (games), quando
regras sdo fixadas e normas devem ser observadas, quando os papéis
instituidos passam a ser regulados por intermediacdes e situacdes,
relativizando o pouco limite daquelas atitudes anteriores. F nesse
momento que o self percebe seus contornos, condi¢des de acdo e a
dimensdo das coerc¢des sociais, vetores que organizam seu corpo e,
simultaneamente, suas condutas. Se tal paradigma foi observado na
arquitetonica que segue um padrdo de “regularidade” societaria, é
preciso ressaltar que o mesmo se encontra bastante atropelado em

Nnosso tempo contemporéneo.

Nao apenas os jogos se acham entrecruzados (alternancia e/ou
simultaneidade entre play e game na mesma fase da infancia) assim
como, em grande parte desses processos, a assisténcia a crianca é
descontinua ou estad perturbada, fazendo com que as coerg¢des sociais
se avolumem e se entrechoquem, desregulando suas apreensdes. Uma
fenda cada vez mais intensa afasta o “eu” (as reac¢des do organismo
frente as atitudes do outro) e o “mim” (a série organizada de atitudes
do outro que o “eu” assume no intercAmbio comunicativo), o que gera
na crianga a sensacdo de ter nascido em um mundo que ndo construiu

23 MEAD, G. H. “The problem of society — how we become selves”. In: STRAUSS, A.
George Herbert Mead on Social Psychology. Chicago, EUA: University of Chicago Press,
1969, p. 19-44.
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e no qual é vitima de um embaraco generalizado, que ela ndo situa ou
organiza em modo adequado. A fonte de varios desajustes emocionais
encontra aquisuarazdo de ser, repercutindo, mais adiante, nos muitos
e densos conflitos sociais ai implicados.

Para Giddens, os meios de comunicacdo e as novas experiéncias
de vida coletiva que dominaram as culturas ocidentais na alta
modernidade abriram caminho para uma desterritorializacdo do self,
engendrando novas praticas sociais, identidades societdrias fraturadas
e inconstantes, aumentando o risco e a generalizada incerteza que
acomete a maior parte dos selves contemporaneos, participes de um
mundo que ja ndo mais entendem, constroem ou compartilham.?
Processo que, por 6bvio, atingiu ndo apenas a economia e a politica,
mas o geral das relacdes de producdo que elas efetivam. Crise essa
que foi explorada por Stuart Hall em relacéo aos usos da linguagem,
a mais notéria dimensdo da vida coletiva afetada pelos sentimentos,
emocoes e a sensibilidade nas sociedades humanas.? Se alinguagem se
apresenta como um poderoso fator simbolico em relacdo aos sentidos
e significados estabelecidos frente ao mundo e as normas sociais, a
generalizada crise se imiscuindo nas mais reconditas filigranas entre
0 “eu” e 0 “mim” produziu e continua a produzir performances em
franca dissintonia entre o interno e o externo. Nomear e classificar
algodepende de uma escala de valores. Mas quando tal escala se mostra
perturbada ou instavel, o resultado é a inseguranca, a deslocamento e
mesmo o desacerto quanto a seu emprego. E dois niveis fundamentais
da linguagem resultam atingidos nesse instante: a norma e o poder.
Distinguir entre o “eles” e o “nds” pressupde uma classificacdo

24 GIDDENS, Anthony. Modernity and Self-Identity: self and society in the Late Modern
Age. Stanford: Stanford University Press, 1991.

25 HALL, Stuart. A identidade cultural na pdés-modernidade. Rio de Janeiro: Editora
Lamparina, 2014.
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primadria frente ao sentimento de pertenca ou de identificacdo, coisa
que agora ndo mais se apresenta com a desejavel clareza enunciativa

pressuposta pelas normas sociais.

Aspectos estruturais desses desajustes foram estudados por Nicolas
Rose, ao estabelecer uma genealogia desses novos seres humanos
conformados em distintas emocdes, crencas e patologias.?® Na esteira
de Foucault, ele trata tais questdes ndo em suas raizes psicoldgicas,
mas biopoliticas, perguntando-se sobre as praticas que as pessoas hoje
manifestam. Praticas em que “nossa relacdo com ndés mesmos tem a
forma que tem porque tem sido o objeto de toda uma variedade de
esquemas mais ou menos racionalizados, os quais tém moldado nossas
formas de compreender e viver nossa existéncia como seres humanos
em nome de certos objetivos — masculinidade, feminilidade, honra,
reserva, boa conduta, civilidade, disciplina, distingdo, eficiéncia,
harmonia, sucesso, virtude, prazer: a lista é tdo diversa e heterogénea
quanto intermindvel”.?” A despeito da aparente incongruéncia,
Rose emprega o vocdbulo tecnologias para referir tais operacgdes, os
agenciamentos ou conjuntos estruturados por uma racionalidade
prética e governados por um objetivo mais ou menos consciente,

marcados pela hierarquizacao e o disciplinamento.

Em primeiro lugar, ele reconhece a autoridade (as diferentes configuracdes
de autoridade e subjetividade e os variados vetores de forca e contra
forca instalados e tornados possiveis), singularmente estruturada pela
economia, sob o modelo de uma razao objetivista e escolha racional, e
a psicologia, sob um modelo de pessoa unificada em sua conduta por

26 ROSE, Nicolas. “Como se deve fazer a histdéria do eu”. In: Educacdo & Realidade, 26
(1), 2001, p. 33-57.

27 Idem, ibidem, p. 35.
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intermédio de uma subjetividade cingida. Em segundo, empregando
estratégias especificas, “as divisdes e as relacdes estabelecidas para o
governo da conduta as quais se concede o status de politicas, e aquelas
instituidas por meio de formas de autoridades e de aparatos considerados
ndo-politicos — sejam esses o saber técnico dos experts, o saber juridico
dostribunais, o saber organizacional dos gerentes, ou os saberes ‘naturais’
da familia e das mdaes”.?® Tais estratégias foram denominadas como
“tecnologias do eu” por Foucault, quando adquirem a forma de técnicas
para a conduta e as relacdes da pessoa, ao exigirem que ela se relacione
consigo epistemologicamente (conheca a si mesma), despoticamente

(controle a si mesma) ou em modo tutelar (cuide de si mesma).

Contrariamente a Goffman e Lacan, para quem o self experimenta
diferentes estados segundo os momentos em que performa, Rose
prognostica que “o proprio eu tomou-se objeto de valorizacdo, um
regime de subjetivagdo no qual o desejo foi libertado de sua dependéncia
relativamente a lei de uma sexualidade interior e foi transformado em
uma variedade de paixdes voltadas para a descoberta e a realizacdo
da identidade do proprio eu”.?® Um exemplo desse controle, nesse viés,
pode ser notado na educacgdo norte-americana ao final do século XIX e
inicio do seguinte, quando os “educadores republicanos promoveram a
alfabetizacdo numérica e, particularmente, as capacidades numéricas
que seriam facilitadas pela utilizacdo do sistema decimal, a fim de
gerar um tipo particular de relacdo consigo mesmos e com seu mundo
naqueles assim equipados. Um eu numericamente alfabetizado seria um
eu calculador, o qual estabeleceria uma relacdo prudente com o futuro,
0 orgamento, o comércio, a politica e, em geral, com a conduta na vida”.*

28 Idem, ibidem, p. 40.
29 Idem, ibidem, p. 42.
30 Idem,ibidem, p. 43.
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O corpo, nessa mesma trilha, sofreu severa vigilancia, direcionado
em suas condutas, externalizacdo de emocdes e relagdes interativas
entre géneros, grupos e status, almejando um disciplinamento do
individuo, fosse na prisdo, fosse no hospicio do século XIX, que
envolveu ndo “apenas sua organizacdo no interior de um regime
externo de vigilancia e normalizacdo hierdrquica e sua montagem
por meio de regimes moleculares de governo do movimento no
tempo e no espago, mas buscou também impor uma relagdo interna
entre o individuo patoldgico e seu corpo, no qual o comportamento
corporal tanto manifestaria um certo controle disciplinado
exercido pela pessoa sobre si mesma quanto ajudaria a manté-1o”.3!
Assim, os modos de se conter, andar, correr, falar, firmar a cabeca
ou posicionar os membros ndo sdo apenas culturalmente relativos
ou adquiridos por meio da socializacdo de género, mas constituem
regimes de corpo que almejam produzir certa verdade de género,
inscrevendo umarelacdo particular consigo mesmo/a em umregime
corporal, a qual é prescrita, racionalizada e ensinada em manuais
de aconselhamento, etiqueta e boas maneiras, e imposta quer por
sancdes quer por seducdes.

E, quanto a auto tutela, a ultima tecnologia do corpo, pode ser ela
percebida na dominagdo da proépria vontade, sempre a servico
do carater, por meio da inculcagdo de hdabitos e rituais sociais de
autonegacdo, prudéncia e ponderacdo, que enfraquecem e dirigem o
desejo, controlado pelo emprego de uma hermenéutica reflexiva cuja
finalidade é libertar a si mesmo das consequéncias autodestrutivas
advindas com a repressdo, a projecdo e a identificacdo. Apostar
em outros paradigmas quanto ao entendimento e ao estudo do self
significa, para Rose, afastar-se do territério “psi” e de sua deletéria

31 Idem, ibidem, p. 43.
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atuacdo no conjunto da cultura, especialmente quando se verifica
sua pretensdo em “dizer a verdade sobre os seres humanos. [...] por
meio de sua pronta traduzibilidade, por programas para remoldar os
mecanismos de auto direcdo dos individuos, estejam esses na clinica,
na sala de aula, no consultdrio, na coluna de conselhos das revistas ou
nos programas confessionais da televisao”.3?

No interior dessas sociedades de controle, o individuo foi substituido
pelo dividuo, o divisivel, a exata auséncia daquilo que antes poderia
singulariza-lo interiormente e conferir-lhe atributos proprios,
tornado agora uma maquina, um capital humano ou um empresario
de si, nas expressdes empregadas por Deleuze-Guattari para indicar
esse novo estado de divida que marca as relacdes de producdo apds a
grande crise mundial dos anos de 1970. Sendo uma personificacdo do
capital, o dividuo vive a estreita condicdo de “serviddo maquinica”,
uma sujeicdo que o interliga aos varios agenciamentos dos quais
se torna dependente: o “cidaddo”, a “empresa”, a “midia”, o “Estado
de bem estar social”, os “equipamentos coletivos” (implicados na
escola, hospitais, museus, teatros, televisdo, redes sociais etc.),
uma serviddo cada vez mais intensa que pilota ou governa sua
vida inteiramente. O dividuo funciona do mesmo modo que o0s
componentes “ndo humanos” das maquinas técnicas, fazendo uso
de servicos publicos, dinheiro, comunicacdes e outras pessoas,

tomando-se como um “meio” e ndo um “fim”.33

32 Idem, ibidem, p. 46.

33 Sobre tais configuracdes, ver DELEUZE, Gilles. “Post scriptum sobre as sociedades
de controle”. In: Conversacdes: 1972-1990. Sdo Paulo: Editora 34, 1992, p. 226. Util sera
também a consulta a outros titulos dos autores: DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix.
Mil platés, capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Editora 34, v. 5; e GUATTARI, Félix.
Caosmose, um novo paradigma estético. Sdo Paulo: Editora 34, 1992.
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Consequéncias notaveis desse conjunto de interrelacdes servis é que as
interfaces permanecem, mas ja ndo mais articulam o traco intersubjetivo
queasmoldava,assim como osagentesjandomaissdopessoaseasemidtica
ndo é mais a representativa, funcionando agora como conexoes, juncoes
ou disjuncdes, fluxos e redes compondo agenciamentos. Despedacada,
a subjetividade do dividuo tornou-se dispersa: afetos, inteligéncia,
sensagdes, cognicao, memoaria, forca fisica e desejos — entre outros — sao
por ele percebidos em processo, em agenciamento, auséncia de sintese
que o impede de sentir-se pessoa ou individuado, mas tdo somente um
“eu” cuja referéncia é fluida ou apenas gramatical.

O mundo do trabalho, contudo, exige concentragdo. A esse “eu” disperso,
impde uma continua atengdo como modo de eficdcia parando s6 ampliar a
producao como, superlativamente, gerar mais lucro. Essa atengdo tem sido
requisitada, em modo voraz, pelos implementos advindos com a industria
cultural e, mais recentemente, com a expansdo digital e sua superlativa
producdodeimagens. “Ndsndoteriamosnenhumaimagemdessasimagens
sem a forma de pensar moderna, que decompds a natureza, que sente
sua auséncia e que se reduz a processos mecanicos e eletromagnéticos”,
adverte Turcke, a propodsito dessa sociedade nervosamente excitada.*
Real e ficgdo continuam presentes nessas imagens, contudo seus limites se
acham turvados, suas bordas desfeitas, suas interconexdes exacerbadas,
tornando-as um fluxo que o “eu” desintegrado tem dificuldade em
diferencar ou separar. Imagem de imagem, real e ficticio intercambiam
posicdes, uma vez que conhecem fluxos incessantes: “essa abstracao real
que se pode nomear também como aparéncia de concretude foi inventada
pelo cérebro humano. Mas ela propria abstrai, como cérebro, de outra
forma, ou seja, ela o faz técnica e mecanicamente. E logo que ela se

objetiva em seu proprio curso maquinal ocorre com a abstracdo aquilo

34 TURCKE, Christoph. Sociedade excitada. Campinas: Editora da Unicamp, 2010, p. 281.
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que acontece com a concentracdo: a abstracdo independente, que se
torna sistematica, comeca a abusar da abstracdo nervosa”, grifa Turcke a
respeito de tais manobras magquinicas.*

Essas parecem ser as razdes centrais pelas quais uma resposta a
Foucault sobre “quem somos nds” se mostra complexa e faceada
por muitos dngulos e implicacdes, exigindo novas abordagens que
a possam surpreender, aqui aventadas restrita e exclusivamente
pelo viés das vicissitudes que o “eu” contemporaneo atravessa. Cuja
representacdo, como se vera nos demais capitulos, conhece caminhos

dispares e amplas possibilidades.

Ser ou ndo ser

Foi o fil6sofo norte-americano J. L. Austin quem introduziu o conceito
de performatividade, em 1955, ao lancar How to do things with words,
conjunto de palestras nas quais ele se debrucou sobre a natureza da
lingua quando efetiva ou registra atos. Frases como “eu prometo”, “ndo
aceito”, “aposto que”, “peco desculpas”, “farei exatamente isso” etc. sdo
acOes concretizadas ou por fazer como compromissos de execucao,
em uma inseparavel articulacdo entre gesto, atitude e discurso (algo
proximo a arquitetdnica, no dizer de Bakhtin). Pouco depois, por meio
dos speech acts, urdidos na mesma linha de raciocinio, seu discipulo
J. R. Searle avancou em relacdo aquelas pesquisas, afirmando que
situacdes e realidades sdo construidas por intermédio deles. Em meio
aos mais diversos exemplos oriundos da linguagem comum, os dois
autores se referiram ao teatro como campo no qual tais situacdes —

porque vinculadas a ficcionalidade — nédo deveriam ser tomadas como

35 Idem, ibidem, p. 281.
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“sérias”, tratando-se ndo de performances, mas de performatividade.
Ou seja, atos “falsos”, destinados “a ilusdo”, sem validade efetiva.

Ao retomar tal questdo, Jean-Francois Lyotard salientou que, naquele
momento sociocultural, marcado pela duplicidade, inconstancia
e baralhamento de limites entre a realidade e o ficticio, aquelas
separacOes necessitavam serrevistas, aluz denovos enquadramentos,
especialmente no que diz respeito ao poder politico e a funcado das
ciéncias nas sociedades.*® Nessa nova cartografia descortinada com
a globalizagdo, também identificada como a prépria estrutura do
capitalismo tardio ou ultracapitalismo?®, a esfera da cultura assumiu
ampla vantagem, um novo campo a ser comercialmente explorado no
coracdo da maquina de fazer dinheiro.

O que ocorreu é que a producdo estética hoje estd integrada
a produgdo de mercadorias em geral: a urgéncia desvairada
da economia em produzir novas séries de produtos que cada
vez mais parecam novidades (de roupas a avides), com um
ritmo de turn over cada vez maior, atribui uma funcéo e
uma funcéo estrutural cada vez mais essencial a inovacgao
estética e ao experimentalismo. [...] a nova cultura pos-
moderna global, ainda que americana, é expressdo interna
e superestrutural de uma nova era de dominacdo, militar e
econdmica, dos Estados Unidos sobre o resto do mundo: nesse
sentido, como durante toda a histéria de luta de classes, o
avesso da cultura é sangue, tortura, morte e terror.3

36 LYOTARD, Francois. Discours, figure. Paris: Klincksieck, 1971, p. 81.

37 Ao qual corresponde, do ponto de vista politico, o “estado de exce¢do”, um modo
performativo no qual “o totalitarismo moderno pode ser definido, nesse sentido, como
instauracdo, por meio do estado de excecdo, de uma guerra civil legal que permite a
eliminacdo fisica ndo s6 dos adversarios politicos, mas também de categorias inteiras de
cidad&os que, por qualquer razdo, parecamndo integraveis ao sistema politico, [...] uma das
praticas essenciais dos Estados contemporaneos, inclusive dos chamados democraticos”,
conforme AGAMBEN, Giorgio. Estado de exce¢do. Sdo Paulo: Boitempo, 2004, p. 13.

38 JAMESON. Fredric. Pés-modernismo: a logica cultural do capitalismo tardio. Sdo
Paulo: Atica, 2007, p. 30.
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Ou seja, uma nova légica instaurou-se presidindo as relacdes
sociais, intermediando a produc¢do de imagens, imiscuindo-se
na esfera das representagdes, complicando e desestabilizando
as relacdes entre realidade e ficcdo, quase sempre as invertendo
— uma nova organizacdo dos signos, muito além da sociedade
do espetdculo, como a percebera Guy Debord.? Tanto Lyotard
(que opera mediante a l6gica do simulacro) como Jameson (que
opera segundo a dialética do reflexo) dedicaram especial atencao
as midias, as cerimonias e aos protocolos do poder politico,
aos conglomerados empresariais desdobrados em maultiplas
diregdes de especulacdo (corporacdes, holdings e joint ventures),
as tecnologias voltadas a expansdo de implementos tecnoldgicos
(especialmente digitais) que, dada sua progressdo geométrica,
maisadensaramessainfindavel producdode mensagens,imagens,
bancos de dados e manipulacdo de informacdes. Adentramos uma
era que, para outros autores, é pura semiose, pura circulacdo de
imagens e informacgdes entre si, na qual despontam ciborgues,
clones, avatares, realidade virtual, duplicacdes e replicacdes e
que, configurada como uma cultura das midias, ultrapassou a
anterior cultura de massas.*

Se toda cultura é mediacdo — quando tomada em sua realidade
semiotica e dentro dos parametros da semiosfera —, ndo faz muito
sentido insistir na noc¢do de simulacro, como insiste Lyotard, uma
vez que tal viés deriva de uma pressuposicdo bivalente relativa a
realidade, mas pensar, em outra direcdo, que a cultura ndo é um

39 DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

40 SANTAELLA, Lucia. Culturas e artes do pds-humano, Sdo Paulo: Paulus, 2003. Ver,
igualmente, CANEVACCI, Massimo. Sincrétika: exploracdes etnograficas sobre artes
contemporaneas. Sdo Paulo: Studio Nobel, 2013; bem como DOMINGUES, Diana (Org.). Arte,
ciéncia e tecnologia: passado, presente e desafios. Sdo Paulo: Unesp; Itau Cultural, 2009.
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mundo superestrutural a parte, e que se constitui enquanto uma
estrutura simbdlica dinamica, interfaceada, polimorfa e organizada
em malha, sempre a complexa manifestacdo material do dialogismo.
E que o “eu”, antes de ser uma composicdo unitdria, se organiza
em relacdo a tais planos culturais, comporta desdobramentos
e refracdes, sendo o resultado — como o pensa Lacan — de uma
colecdo desordenada de identificacBes cuja ilusdria unificacdo é
uma projecao do imagindrio. Se a realidade externa é multipla (a
cultura), também o “eu” que nela vive e a percebe o0 é, adensando e

problematizando as conexdes entre o interno e o externo.

E nessa acep¢do que a reprodutibilidade cultural — instancia
pioneiramente desbastada por W. Benjamin no inicio da crise da
modernidade — volta a cintilar nesse horizonte globalizado, agora
enquanto performatividade, uma vez que ndo mais estamos lidando
com um original e uma co6pia, mas com um mundo no qual tudo
é copia ou, melhor dizendo, nada é original: tudo é intertexto. Ou
ainda, dito de outro modo, com um mundo em que tudo replica, tudo
se reproduz, tudo se torna signo de signo, confundindo a origem e
mesclando as derivacdes, a exigir novas apreensdes para as interfaces
criadas entre os fendmenos. O dinheiro, por exemplo, o sustentaculo
mesmo do sistema de producdo, estd cada dia menos presente,
substituido pelos contracheques e cartdes de plastico, pelas aplicagdes
financeiras e letras de cAmbio, tornando sua existéncia tdo somente
virtual. Migrando da era mecanica e analdgica, o capital tornou-se,
ao longo do século XX, informatizado e digital. Na mesma medida,
transformacdes corporais rapidamente tornaram-se plausiveis,
podendo o negro cantor adolescente Michael Jackson passar, em dez
anos, a condigao de pop star adulto branco, empregando recursos de
alta tecnologia que refizeram seu corpo, criando uma virtualidade
biolégica e existencial.
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Os géneros e a sexualidade constituem-se, nesse sentido, em outros
exemplos diariamente presentes na midia. Muitos artistas ligados
a body art se cansaram de explorar os avatares desse tipo de
virtualidade. No Brasil, um espetdculo resumiu bem essas difracdes
contemporaneas: trata-se de Borboletas de Sol de Asas Magoadas
(2006), que tomou como foco a vida da travesti Beth. Em sua primeira
parte, o espectador é introduzido naquele ambiente um pouco
nebuloso e apenas inferido, no qual um rapaz se transforma em moca,
empregando inumeros artificios, seja para disfarcar seus tracos mais
evidentemente masculinos, seja para real¢ar aqueles mais proximos
dos femininos. Ficamos sabendo, entdo, que tudo é truque. Que ele
ficou o dia inteiro com os bracos erguidos para evitar o inchaco das
veias das maos; que usou tantos e tantos cremes para dar volume aos
cabelos, caprichosamente ensaiados para, em um rodopiar de cabeca,
voarem luminosos; dos segredos para disfarcar a barba e realcar o
cardo, das dificuldades para comprar sapatos de salto com numeracao
grande etc., etc. Uma verdadeira aula sobre a produgdo social da
feminilidade — ao menos como ele/ela a percebe, a vive, a deseja ou
pensa que também os outros acreditam ser um padrdo feminino de
apresentacdo. Estamos, assim, diante do fake mais descarado, bem
como no limite da realidade.

O mais instigante é que o espetdculo foi criado e interpretado pela
atriz Evelyn Ligocki, uma gaucha longilinea e desenvolta que, por
forca da atuacdo, se desdobra sobre si varias vezes, em agudo exercicio
performativo. Mulher, ela representa um homem que quer parecer
(ou ser) uma mulher; ocasido para que todos seus gestos, suas atitudes,
posturas e inflexdes vocais passem por rigorosos exercicios de
readequacao e replicacdo, com o objetivo de criar outro ser que ndo
ela mesma, mas uma fémea superlativa, um dpice de feminilidade
representada. Seu trabalho artistico é tdo minucioso, adequado e
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mimético que mesmo espectadores experimentados ficam em duvida
quanto a estar diante de uma atriz ou de um ator, instancia decisiva
paracriar a almejada ambiguidade e atingir a sensibilidade da plateia.

Aberto aos incidentes do dia, aos acontecimentos da rua, as
caracteristicas da plateia de cada sessdo, Borboletas é uma performance
que alcanca todos os estratos da performatividade por intermédio do
uso sério da parddia: a construgdo de um ser mediante areproducdo de
pedacos de agdes ou comportamentos, como antes referido, ensaiados e
manejados, nesse caso,com finalidade artistica, mas que sdo 0s mesmos
que, no cotidiano, outros seres humanos empregam para se apresentar
socialmente por meio de pautas de condutas. Intensificadas, nesse
ponto, pelo triplo enlacamento entre o sexo anatémico, a identidade de
género e a performance de género.*

Prevalecer, sobreviver, superar

No nucleo do conceito de performatividade faisca também a acepcdo de
virtual (ou, como querem outros, de simulacdo). Ela absorve tudo o que
estd na circunvizinhanca de simil, como se, em lugar de, experimento,
tentativa, ensaio, hipocrisia ou disfarce, quando taisnocdes designam atos
ligados quer a concepcdo, quer a execucdo de uma acdo ou performance,
ou aludem a eles— seja numa ponderacdo abonadora ou desabonadora —
ligados quer a concepcdo quer a execugdo de uma agdo ou performance.
Elas podem preceder ou serem simultineas ao préprio agir, com ele
guardando intimos e indissocidveis intercAmbios, nos quais a énfase
incide, em todos esses casos, sobre o modo como sdo elas efetivadas.

41 Um amplo estudo desse espetaculo pode ser encontrado no livro Soma e Sub-tragdo.
Sdo Paulo: Edusp, 2015, p. 255-265, de minha autoria.
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Estamos vivendo a era dos reality shows, quando a tevé inunda o
mundo com imagens pseudorreais, atracdes que imitam ou simulam a
vida, avizinhadas na zona limitrofe entre o ser e o parecer. Programas
jornalisticos sdo cuidadosamente urdidos com reportagens que, mesmo
baseadas em fatos reais ou imagens auténticas de acontecimentos,
sofrem um tratamento dramaturgico antes de irem ao ar. Edita-se o
escandaloso, o chocante, a violéncia, o horror, o indecente, o abusivo, o
transgressivo, apresentando-se tais materiais em formatos abafados e
pasteurizados, que evitem causar panico, repulsa, recusa ou infundir
reacOes adversas sobre os telespectadores que pagam para obter
aquelas noticias e imagens. Para evitar que os consumidores desliguem
seus aparelhos ou mudem de canal, emprega-se uma estratégia que
deriva da ldgica do melodrama: o mundo é violento, sanguindrio,
horripilante, mas também terno, acolhedor, aprazivel. A cada imagem
de guerra deve corresponder outra de campos floridos; a cada ato de
violéncia, outro de generosidade; para um assassinato, a noticia do
nascimento de trigémeos, e assim fica controlada a angustia e zerada a
conta entre amor e 6dio, vildes e virtuosos que — a tolerancia, afinal, é
uma dadiva nos cora¢des bem-aventurados — constituem a dupla face
deste mundo. Em uma era de pds-verdade, o real se torna o que foi
selecionado para integra-lo.

Programas como Lost, Survivals, Master Chef, entre outros, foram
concebidos exatamente nessa zona liminar entre o ser e o parecer,
em que o desafio — e hd algo mais perturbador e instigante para
um jovem que a emulacdo? — € seu propulsor mais eloquente, capaz
de galvanizar desejos e expectativas, projetos e identificagdes, ndo
apenas entre a audiéncia, como também entre os participantes,
pessoas comuns que se submetem a disputar algum tipo de prémio.
No periodo da Depressdo e do New Deal, dada a escassez de empregos,
tornou-se moda a criagdo de concursos de resisténcia: Carson McCullers
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retratou em They shoot horses, don’t they?, uma maratona de danca na
qual o casal vencedor seria aquele que resistisse sem dormir ainda
se movendo por mais tempo ao longo de dias. A féormula, tipica das
sociedadesimpulsionadas pela concorréncia e que estimulam a disputa
como principio de sobrevivéncia, pegou. Big Brother Brasil, O Aprendiz
ou Jogo Duro sdo variac¢Oes locais daquele mesmo lema: “prevalecer,

sobreviver, superar”.

Se o limite entre o ser e o parecer surge borrado na TV, igualmente
0 estd na vida, digamos, cotidiana. A virtualidade impera sob varios
formatos: quando se testa um missil, quando se recriam em laboratério
as condicBes mesmas do meio bioldgico original para experimentos
relativos a natureza, quando utilizamos cartdes de crédito, quando
mandamos mensagens pelas redes sociais. Dolls, essas garotas que
se vestem de boneca e levam a passear seus modelitos, abarrotam
0s clubes noturnos das grandes cidades, ao lado de drag queens,
largados, tattooeds, bad boys, rappers e junkies, tribos que, cada qual
em seu estilo e figurino, erigem espacos para viverem suas fantasias,
excentricidades e particularismos e que — mesmo quando vividos aos
milhdes — infundem a crenca em uma singularidade, em uma virtual

heteronomia que passa por algo original.

“O pods-modernismo ensina que todas as prdaticas culturais tém
um subtexto ideoldgico que determina as condicdes da proépria
possibilidade de sua producdo ou de seu sentido. E, na arte, ele o faz
deixando visiveis as contradi¢des entre sua auto reflexividade e sua
fundamentacdo histérica”, adverte Linda Hutcheon em relagdo a esse
contexto aqui examinado.*> Um contexto no qual “contradi¢cdes da
auto reflexividade” constitui outro modo de dizer performatividade,

42 HUTCHEON, Linda. Poética do pés-modernismo. Rio de Janeiro: Imago, 1991, p. 15.
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evocando insuspeitados &ngulos daquela inesgotdavel rede intertextual
que percorre a cultura em todos os seus formatos: a parodia, a citagao,
0 metadiscurso, a subjetivacdo do paradigma, a logica paradoxal,
as metonimias, as metaforas, os anacolutos, todos esses tropos
problematicos (porque nunca simples, isentos ou indivisos) com que a
humanidade se autorrepresenta.

Existem artistas que ndo gostam de ser tomados como humanos ou
comuns mortais, pois almejam algum tipo de diferenca essencial e,
pelo menos desde meados de 1960, alimentam um declarado 6dio ao
virtual, ao dramatico, a teatralidade que insiste em escamotear-se
e imiscuir-se nas mais remotas representacdes da cultura. O critico
Michael Fried, em seu célebre Art and objecthood, ajudou a disseminar
essa atitude, ao escrever: “o sucesso, ou mesmo a sobrevivéncia das
artes, comeca crescentemente a depender de sua capacidade de negar
o teatro”, abrindo a série de outras negativas assemelhadas urdidas na
mesma direcdo.*® Cabe, entdo, perguntar: onde estaria essa intangivel
objetualizacdo da arte, alheia e superior ao mundo, pretensamente
distante da teatralidade? Nao, certamente, no percurso da action
painting, da body art, da performance art, da live art, da povera, da
environmental, do brutalismo que, em modo crescente, voltaram-
se para o espetacular e com ele efetuaram conluios e permutas,
exatamente derrubando fronteiras, turvando limites, dramatizando
seus produtos e suas acdes. A resposta estaria na minimal? Naquela
busca de simplicidade, despojamento e magreza puritana de formas e
linhas que marcam os objetos de Judd, Stella ou Morris?*

43 FRIED, Michael. “Art and Objecthood”. In: BATTCOCK, Gregory (Ed.). Minimal Art:
A Critical Anthology. Berkeley: University of California Press, 1968, p. 139.

44 Com muita propriedade, Georges Didi-Huberman deslindou a aporia minimal,
ao salientar as conexdes desencadeadas entre sujeito e forma: “a relacdo do sujeito
com a forma se verd enfim, e sempre nos dois quadros problematicos, perturbada
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E preciso que fique claro que a teatralidade ndo estd na coisa mesma,
mas no olhar do espectador; ela é um produto mental propiciado
pelas percepcdes e, para emergir, ndo depende de um palco, atores
ou cenografia, mas tdo somente de uma operacdo de linguagem
intermediando um espectador e um objeto, para ficarmos na distingao
classica e que, ndo fortuitamente, remete a metafora objetal do préprio
espetdculo minimal: algo a ser visto, alguém para olhar.*

Teatralidade e performatividade sdo parentes, nascidas do mesmo
influxo fenomenolégico que fundamenta aquela que é uma das mais
elementares experiéncias de um individuo: olhar. E estdo na base de
todos os nascimentos, proprios ou figurados, subjacentes a figuracao.
Essa base antropoldgica que infunde uma instalagdo no mundo faz
decantar um imagindrio, fundeia uma pessoa — cindida, dialdgica,
pulsional — e, por isso mesmo, dramatizada, vetorizada por tensdes

de parte a parte. Perturbada porque violentamente deslocada: deslocada a questdo do
ideal e da intengdo artistica. Sempre uma ‘coercdo estrutural’ terd sido tematizada com
o lance de dados ‘estranho’ de cada ‘singularidade sintomaética’. E do choque desses dois
paradigmas nasce a forma ela mesma, a producdo formal que nos faz compreender — que
ela trabalha numa ordem de ‘intensidade’ tanto quanto de extensdo tépica. Toda beleza da
andlise freudiana estd em nos fazer tangivel a intensidade singular das imagens do sonho
através da ‘disjuncdo do afeto e da representacéo’, disjuncdo que nos faz compreender
por que uma cena terrivel, a morte de um ser querido, por exemplo, pode afigurar-se-nos
absolutamente ‘neutra’ ou ‘desafetada’ num sonho — e por que, reciprocamente, um cubo
negro poderd de repente mostrar-se de uma louca intensidade. Sabemos, por outro lado,
que Roman Jakobson néo estava tdo distante desses problemas quando definia, dando
aos psicanalistas um objeto eminente de reflexdo, seu conceito linguistico de ‘embreante’
(shifter) como uma espécie de funcdo sintomadtica, indicial, na qual se sobrepdem — no
espaco de uma palavra minima, no espaco de uma intensidade ou de uma fulguracéo do
discurso — a coercdo global do cddigo e a intervengdo local, subjuntiva, da mensagem?”,
DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 2005, p. 218,
o que possibilita a eclosdo do confronto, do drama, do espetéculo.

45 “A teatralidade € o resultado do trabalho poético do artista. Ela é um jogo de ilusdes
e de aparéncias para o espectador que é chamado a centrar sua atencdo sobre a relagao
sujeito/objeto, sobre o deslocamento dos signos que tal recepc¢do pressupde”, observa
FERAL, Josette. Acerca de la teatralidad. Buenos Aires: Nueva Generacion, 2003, p. 75 (nota).
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antagonicas, por vezes conflitivas, outras ambivalentes, mas sempre
disjuntivas, o eu e o Outro. Razdo pela qual o ser objeto (objecthood), a
quimera positivista referida por Mr. Fried, diz respeito apenas a uma
parte do todo e, talvez, a menos significativa quando se trata do campo
artistico, da vida dos artistas, da insercdo da arte no discurso da cultura.

Ap06s esse breve excurso, voltemos aos estudos da performance e, como
destaca Schechner, para ressaltar que “tudo pode ser estudado ‘como’
fisica, quimica, direito, medicina — ou qualquer outra disciplina ou
campo do saber. Porque, o que se afirma com o ‘como’, é que o objeto
de estudo serd considerado ‘da perspectiva de, ou em termos de uma
disciplinaespecifica’. [...] Had tantas espécies de ‘como’ quanto 0s campos
de estudo”,*¢ 0 que evidencia a viseira de Mr. Fried ao propor verificar
o mundo apenas por meio da materialidade das artes visuais. Como
proposta intercultural e interdisciplinar, os estudos da performance
almejam ultrapassar tais dicotomias de enfoque.

Conceitos operativos

Performance é um termo-chave, marcado pelo seu carater 1abil, motivo
pelo qual seus estudos apontam rumos e criam bases nas quais seus
conceitos operativos possam circular e serem articulados, evitando
o transbhordamento e a falta de coesdo. Recordo aqui alguns de seus
sentidos e usos afirmativos, seguindo em grandes linhas alguns de
seus mais férteis teoricos.””

46 SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction, cit., p. 26.

47 Entre outros, consultar BIAL, Henry. The performance studies reader. London:
Routledge, 2008; PAVIS, Patrice. The intercultural performance reader. London/New
York: Routledge, 1996; TAYLOR, Diana; FUENTES, Marcela. Estudios avanzados de
performance. México: Fondo de Cultura Econdémica, 2011.
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A performance € tanto um processo quanto um produto, € algo que é
feito, produzido, ocorre, emerge, cresce dentro e mediante um processo,
sendo também o que dele resulta, enquanto algo realizado, construido,
materializado ou enquanto memodria e recordacdo. Ela é também
propositiva, uma vez que causa, produz, cria tanto ela mesma quanto
o outro. Tais dimensdes circunscrevem a performance como um locus
de transformacdo e um verdadeiro paradigma de resisténcia cultural,
uma vez que abarca o espaco, o embodiment, toda a coletividade, pois
se, a um tempo forja a communitas, pode também depois atuar para
desestrutura-la. Nessa acepgao, ela é a configuracao site specific de um
local — quando se enfatiza a relacdo ambiental, arquitetural ou de
instituicGes interfaceadas ali presentes.*®

A performance é constitutiva porque forma, institui, corporifica e
organiza coisas e processos, culturas, identidades, estados moveis ou
permanentes, para tanto valendo-se de procedimentos legais, morais
e sagrados, ou, ainda, ao empregar produtos manuais, tecnoldgicos
e digitais, em cada instancia e em cada situacdo. Se toda cultura é
permeada pelos processos performadticos, podemos flagra-los quanto a
constituicdo do sexo, da racga, do género, da biopolitica. Por enveredar
por raciocinios que desfazem a dicotomia corpo/mente, ela é
epistémica, ndo so6 por recusar a classica assergao “penso, logo existo”,
mas também por contribuir para alargar e intermediar as teorias do
conhecimento assentadas sobre a cognicao, as percepcoes e os estudos
da linguagem. Partindo da constatacdo de que tanto a realidade
como o individuo sdo socialmente construidos, a performance toma
o dialogismo como légica para o estudo da experiéncia, elegendo as
refracdes interacionistas como campo preferencial de exploracao.

Manifesta, portanto, correlagdes com a fenomenologia, com a filosofia

48 BELL, Elizabeth. Theories of performance. London: Sage Publications, 2008.
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da imanéncia, com o pds-estruturalismo, os estudos culturais e pos-
coloniais, com a etnografia perspectivista, privilegiando certos
processos humanos como a intimidade, o envolvimento e o aqui-
e-agora, pois sdo eles que evidenciam, em modo mais agudo, sua

operosidade e manifestacdo.

Diante desse quadro, talvez seja redundante afirmar que ela almeja
a critica dos sistemas instituidos, mas tal funcdo ganha relevancia
ao identificar as forgas sociais, politicas e econdmicas em agdo, as
ambiguidades e contradicdes para além da aparéncia e do efémero,
guiando juizos e avaliacdes sobre os prazeres e os desprazeres que
afligem os humanos. A investigacdo epistémica, nesse viés, realca os
valores éticos subjacentes as interpretacdes dos simbolos, valores,
costumes, codigos etc., bem como reconhece os vetores biopoliticos
atuantes nas relagdes de forca e magnitude do poder. Ela permite
construir um olhar e inspira atos de justica, ao nomear e analisar
aquilo que estd ou permanece tdo somente como intui¢do no plano dos
sentimentos. Isso tudo é reflexdo, e aponta para seu carater estético,
ético e politico. Para explorar algumas dessas dimensdes, vejamos
trés conceitos mais frequentemente empregados nos estudos da
performance, sumarizando certa cartografia de suas ocorréncias.

Dramatismo Social

Foi a Escola de Palo Alto, Califérnia, quem desenvolveu, entre 1930
e 1940, as formulacdes em torno do drama social ou dramatismo.
Intelectuais como Gregory Bateson, Edward T. Hall, Ervin Goffman,
entre outros, ocuparam-se com 0 que ocorre no interior das classes
sociais, investigando ambiguidades, confrontos e disparidades ali
presentes, os grupos e subgrupos que as conformam, além de seus
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ritos, valores e sistemas de legitimacdo e conflitos internos ou com
as demais classes da estrutura. Especial énfase foi dispensada aos
fendmenos relativos as comunicacgdes e a transmissdo de linguagens.
A teoria teatral foi tomada como metafora para embasar esse inovador
processo analitico, e conceitos como “ator”, “conflito”, “cena”,
“cendrio”, “desenlace” ou “escuta” passam a circular com fluéncia

nessas investigacdes.*°

O dramatismo procurou rebater duas proposi¢des anteriores: a que
tomava a sociedade como mdaquina e os individuos como dentes de
uma engrenagem (positivista, mecanicista), bem como aquela que
vislumbrava a sociedade como “natural”, destacando em sua dindmica
a acdo de “instintos” ou “forcas atavicas” (como prevalente até o fim
do século XIX) ou, mais recentemente, as que a redimensionaram e
invocam as “leis bioldgicas”, “bioquimicas” ou “comportamentais”
controlando-a. Paraefetivar outroenfoque eafastaraquele vocabulario
viciado e supostamente credenciado pela biologia ou pela psicologia, o
drama social destaca o cardter dialdgico dos fatores culturais, uma vez
que o ser humano é linguagem e vive na linguagem.

“Uma visdo construcionista do teatro — ou seja, poiesis — subentende
que uma perspectiva dramatizada nas ciéncias sociais tem que
abranger um pouco mais que meras referéncias ao fato de que todos
nos temos momentos determinados para entrar e sair do palco, ou que
todos temos que desempenhar papéis, que as vezes perdemos nossas
deixas, e que adoramos fingir. [...] e levar a analogia dramatica a sério

49 GEERTZ, Clifford. “Mistura de géneros: a reconfiguracdo do pensamento social”. In O
Saber Local. Petropolis: Vozes, 2008, p. 33-56. Do mesmo autor, ver também A Interpretagdo
das Culturas. Rio de Janeiro: LTC Editora, 2008. Um excelente uso da teoria do drama social
aplicada ao estudo politico e ritual de uma nagdo africana foi por ele empreendido em
Negara — el Estado-teatro en el Bali del siglo XIX. Barcelona: Paidos, 2000.
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significa levar a investigacdo além dessas ironias comuns, e chegar a
meios de expressdo que facam da vida coletiva alguma coisa que valha
a pena”, explicita C. Geertz.5® O modelo teatral emergiu baseando-se
em um paradigma performatico antes existente e muito difundido,
ele préoprio uma manifestacdo de narratividade e de teor ideoldgico,
que conforma as estruturas sociais. Duas tendéncias se manifestaram
considerando as investigacdes iniciais da Escola: a dramatista (que
privilegia os procedimentosretoricos do drama como base constitutiva,
no campo estético notadamente desenvolvidos por Kenneth Burke) e
a ritual (que toma os dramas sociais enquanto varia¢des de rituais

sociais instituidos, sacros ou profanos).

Victor Turner foi o criador da segunda tendéncia. Professor de Richard
Schechner na universidade, influiu diretamente sobre a criacdo dos
estudos da performance, a eles se associando em uma etapa posterior,
por meio de titulos hoje classicos nesses dominios. Turner privilegiou
ndo apenas a dindmica social, como também os conflitos e as oposicdes
sociopoliticas como fonte de suas investigacdes, surpreendendo nas
sociedades seu aspecto processual, o que o levou a tomar os ritos sociais
como base operativa par excellence enquanto interesse de pesquisa.!

Segundo ele, os dramas sociais e seus ritos constitutivos se dividem em
quatro estagios: a) ruptura — momento em que uma acdo se contrapde,
rejeita ou deixa de cumprir uma norma crucial anterior, desencadeando

50 Idem,ibidem, p. 44.

51 Entre as obras centrais do autor, estdo: TURNER, Victor. O processo ritual:
estrutura e antiestrutura. Petrépolis-R]: Vozes, 1974; From the ritual to theatre: the
human seriousness of play, New York: PAJ Publications, 1982; The anthropology of
performance. New York: PAJ Publications, 1987; Floresta de Simbolos: aspectos do ritual
Ndembu. Niterdi: Editora da Universidade Federal Fluminense, 2005; Dramas, Campos
e Metdforas, Niteroi: Editora da Universidade Federal Fluminense, 2008.
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uma crise societdria. Tal acdo pode ser um crime, a violacdo de algum
simbolo instituido, a profanacdo de um interdito, sempre em carater
publico e deliberado, tomado como uma transgressao grave pelos demais,
efetivada em nome proprio ou de outros. Na sequéncia, temos: b) crise
— se ndo hd reparo para a ruptura, seu aprofundamento leva a crise,
uma escalada dos efeitos acarretados pela ruptura. E um momento de
suspense e de definicdo de partidos, uma vez que nédo hd possibilidade
de neutralidade. Cada crise possui seu momento liminar, mesmo quando
ndo é um limen o objeto da ruptura, exigindo a tomada de posi¢do dos
individuos. O terceiromomento éac)agdo corretiva—atentativadelimitar
ou circunscrever os efeitos da crise, por meio de negociacdes, arbitragens
oumediagdes, sempre ocasides de performances publicas. Nas sociedades
contemporaneas, tal momento pode ser uma sessdo plendria em uma das
cAmaras governamentais ou a transferéncia da acdo de uma corte menor
para uma Corte Suprema, por exemplo, comportando seus momentos
betwixt and between. O ultimo estagio é a d) regeneracdo — quando hd o
reconhecimento e a legitimacdo ou a condenagdo da ruptura que iniciou
todo o processo, implicando em novas configuracoes institucionais para
aquela sociedade. Quando do rompimento entre tribos, pode acarretar
o afastamento de uma parte dela ou seu banimento. Para o observador,
esta € a fase privilegiada, uma vez que permite a reconstituicdo de todo o

processo, viabilizando a analise das implicagdes existentes.>?

Tal modelo operativo permitiu a Turner investigar alguns ritos de
passagem entre os Ndembu, tribo do Noroeste africano; a Revolucgao
Mexicana de Independéncia em 1810, nela enfatizando a participacdo
do padre Miguel Hidalgo; as peregrinacdes, tanto ocidentais como
orientais; bem como o candomblé e o Carnaval brasileiros, entre outros

objetos que o ocuparam.

52 TURNER, Victor. O processo ritual: estrutura e antiestrutura, cit.
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Liminaridade

O conceito de liminaridade foi forjado por Arnold van Gennep, e
Turner dele se apropriou para expandi-lo e alarga-lo.’® Em sua acepgao
primeira, Gennep o empregaraparadescrever o estado de umindividuo
ao participar de um rito de passagem. A nocdo latina primitiva da
palavra (limen) remetia a sua condi¢cdo de margem sagrada e especial,
adequada para contextualizar pessoas, tempos e lugares envolvidos
com forgas sobre-humanas.

Turner tomou a liminaridade para situar tudo o que é/esta betwixt and
between — entre, em transicdo, no limiar ou no intervalo, em condigdo
ocasional ou excepcional — no ambito social, para além dos ritos
de passagem, caracterizando os estados transitdrios ou transitivos
que albergam grupos ou individuos. Nessa apreensdo, tais pessoas
tornam-se “marginais”, isto é, encontram-se em uma condicdo inter-
estrutural, quando entendemos que toda sociedade articula e vive
dentro de uma estrutura, quando pensados os grupos ou as classes
que a compdem, nela atuam e manifestam seus desajustes e conflitos.
Complementarmente a essa grande configuracdo, é preciso lembrar
que, entre o utero materno e a sepultura — os unicos lugares fixos que
um individuo efetivamente ocupa em sua existéncia —, o ser humano
estd sempre em transito, entrando e saindo de ritos sociais os mais
diversos (nascimento, puberdade, escola, servico militar, casamento,
trabalho, morte etc.), todos eles aquinhoados com alguma parcela ou
algum aspecto de liminaridade.

53 GENNEP, Arnold van. Os ritos de passagem. Petrépolis-R]: Vozes, 2011; TURNER,
Victor. O processo ritual: estrutura e anti-estrutura, cit. e, também, From the ritual to
theatre: the human seriousness of play, cit.
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Tal abrangéncia do conceito, contudo, deve ser restringida para que
suas propriedades sejam mais bem verificadas. Nesse viés restrito,
pessoasliminares sdo aquelas que estdo passando por algum rito social
de curta duracdo, mais especificamente de iniciagdo, entronizacao,
coroacao, graduacdo, condenagao, expurgo, sagracao ou assemelhados.
Nessas situaces, tais pessoas ndo sdo nada nem possuem nada, no
sentido em que ficam momentaneamente suspensas enquanto dura
0 rito, neofitos infra-humanos. Trata-se de um status ambiguo e
ambivalente, geralmente percebido como perigoso ou diferenciado,
em funcdo do transito e do fluxo de forgas e poderes em operacao.
Em quase todos esses ritos, os novicos ficam nus, estdo sumariamente
vestidos ou usam uniformes, tém os cabelos cortados, comem e bebem
frugalmente, passam por processos de quarentena, purificacdo ou
desintoxicacdo, condi¢des indispensaveis que devem cumprir para
atingir o novo estado. Razao pela qual aliminaridade alcanca também
otempo (o periodoritual) e o espaco (o local) de tais eventos, geralmente
preparados anteriormente com limpeza, exorcismo, benzedura ou
normas de conduta estritas e vigiadas.>*

Ileana Diéguez Caballero vem estudando, ha tempos, novos fenémenos
cénicos e politicos na América Latina, levados a efeito por coletivos,
entre outros, como o Yuyachkani (Peru), o Mapa Teatro (Colombia),
Periférico de Objetos e H.IJ.O.S (Argentina), bem como muitas acdes
que ocorrem no México, coordenadas por grupos como a Frente Pancho
Villa em torno da resisténcia civil. Embora diversificadas quanto as
motivacoes e estratégias cénicas empreendidas por cada grupo em cada
local, a maioria dessas manifestacGes emprega técnicas advindas do
happening e da performance, entrecruzando recursos de teatralidade,

54 Ver TURNER, Victor. Floresta de Simbolos: aspectos do ritual Ndembu, cit., bem
como Dramas, campos e metdforas, cit.



1. Performance, performatividade, performativo 57

musica e artes visuais. Varios desses paises passaram por longos
periodos de ditadura politica ou conviveram com a luta armada, as
guerras do trafico de drogas, crises sociais intensas que fomentaram
exclusoes de populacdes, restricdo de espacos sociais e de participacao
politica. Motivos pelos quais tais performances sdo a¢oes hibridas entre
o politico e o estético que almejam, por meio de inovadores recursos
de sensibilizacdo, atingir o publico e instigar ainda ndo conhecidas
apropriacdes e usos dos espacos sociais. Para Ileana, a condic¢do liminar
da maioria dessas realizacOes é o mais fundo recurso para projeta-las

em um outro patamar de arte publica e relacional.*

De outro lado, varias festas populares, hoje em dia ja arraigadas nas
culturas nacionais, perderam suas condic¢des de antigos ritos de onde
emanaram. Em algumas delas, como € o caso do Carnaval ou do Mardi
Gras, a liminaridade mostra-se mais difusa e mesmo diluida, e sdo as
ruas e pragas que as albergam, sendo publico e ndo separado o espaco
que ocupam.

Communitas

Victor Turner emprega esse termo em latim para distingui-lo da
palavra “comunidade”, substantivo em portugués de onde provém,
mas que adquiriu acepc¢des e sentidos que ndo lhe interessa adentrar.
O conceito foi inicialmente mobilizado por Martin Buber na obra Eu e
Tu,um exercicio dialégico de matriz hebraica. Communitas “é o sentido
de divisdo e intimidade que se desenvolve entre pessoas que passam

pela experiéncia em comum da liminaridade”, conforme fixou Edith

55 Ver CABALLERO, Ileana Diéguez. Escenarios liminales. Buenos Aires: Atuel, 2007.
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Turner em sua Enciclopédia de Ritos Religiosos.*® Ela é “o presente do
encontro”, grifa a autora, completando que nela “ha algo magico”.

Em estudos diversos, Victor Turner abordou a communitas, o
que permite observar o rol de sua abrangéncia e a for¢a de sua
emanacdo, sendo o comum o sentido forte que faz fulgurar. Como
um sentimento compartilhado, a communitas caracteriza certo modo
de reconhecimento entre pares, verificavel por meio de costumes,
linguagem oral ou gestual, eleicdo de simbolos e emblemas, giria ou
termos de uso restrito, simbolos, condutas ou know-how especificos.
Ela advém com a condi¢do ou com o estado que o individuo ou grupo
experimenta, durando o tempo que dura essa circunstancia, podendo
levar anos ou poucos minutos, na direta proporc¢ao da liminaridade da
situacdo envolvida.*’

Ela é normativa (modaliza o sentimento que nds construimos),
exigindo e imantando lealdade e espirito de sacrificio em prol do
grupo. Razdo pela qual a communitas se instala em certos ambientes
(celas de cadeia, aldeamentos ermos ou apartados, quilombos, favelas,
periferias ou suburbios, templos e locais de reclusdo etc.), em certos
circuitos sociais (drogados, homossexuais, torcidas organizadas,
clubes, quartéis, movimentos sociais, Occupy Wall Street etc.), bem
como em certas ocasides propicias (resisténcia ao invasor, ativistas
que ocupam um edificio publico, acampamentos para shows, greve de
fome etc.), mas pode também ser verificada entre musicos de uma jam
session, atores de um espetdculo, dancarinos, skatistas etc.

56 TURNER, Edith. “Rites of Communitas”. In: SALAMONE, Frank A. (Org.).
Encyclopedia of Religious, Rites, Rituals, and Festivals. Religion and Society Series. New
York: Routledge, 2004. Apud BELL, E. Theories of Performance, cit.

57 TURNER, Victor. The Anthropology of Performance, cit.
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Portanto, ela é vivencial, implicando na horizontalidade das relacdes
grupais, rebaixando as hierarquias e diferencas existentes em prol
de um sentimento em comum, em que o self de cada um necessita
ajustar-se aquela condicdo. Celas de cadeia, presos de um campo de
concentracao, classes sociais estigmatizadas (ou parcelas sociais como
negros, minorias, comunidades LGBTQQICAPF2K+ etc.)’® ilustram
bem essa condicdo de heterogeneidade quanto a origem familiar ou
financeira de seus integrantes, quando subalternizados, nivelados ou
submetidos a um mesmo e superior controle e autoridade.

Para a coesdo do grupo, é importante o sentido de e em comum que ele
possadesenvolver,aunidade de propositos, arede de comunicagdes entre
seus membros, quando a linguagem adquire o formato de um idioleto e
torna-se tdo intensa que cada qual “pode ler a mente do outro”, sabendo
qual o proximo passo a ser dado, como grifa Turner.> Esse ultimo
aspecto é bem verificavel nos desempenhos artisticos (musica, danca,
teatro, canto coral, mas também em grupos de alpinistas, evangélicos,
peregrinos etc.), quando todos ficam sintonizados, concentrados e em
estado de alerta para com o conjunto e as implicacdes do evento. Nesse
caso, a communitas é espontanea, obedecendo a leis proprias e negando
interferéncias externas, obtendo uma divisdo no fluxo das agdes e dos

desejos em relacdo as tarefas em comum.

58 Asiglaja conheceudiversas composicdes. A cada dia novas variantes nela surgem.
Uma das ultimas versdes € LGBTQQICAPF2K+, que significa: L — léshica; G — gay;
B — bissexual; T —transgénero; Q — queer; Q — questionando; I — intersexual; A
— assexual; A — sem género; A — permissivo; C — curioso; P — pansexual; P — poli
sexual; F — amigo e familia; 2 — dois espiritos; K—kink.

59 TURNER, Victor. Floresta de Simbolos: aspectos do ritual Ndembu, cit.
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Pelo conjunto dessas caracteristicas, a communitas sempre encoraja e
infunde a critica ao sistema (nds contra eles, onde eles sdo 0s outros)
e as instituicdes responsaveis pelo nivelamento do grupo ou sua
sujeicdo (a policia, a repressdo, a lei, a caretice, a norma etc.), uma
vez que se desenvolve nos intersticios das estruturas sociais, em
situacdes definidas, em periodos de mudanca de status, na condicdo
de marginalidade (real ou figurada). As redes sociais, atualmente,
oferecem boa amostragem dessa atuacdo com seus grupos fechados
ou cultores de certas preferéncias de gosto, identificacdo, tendéncias
politicas etc. Resumindo essa multiplicidade de aspectos e a
necessidade de identificagdo que percorre os diversos estratos sociais,
Liz Locke afirma: “os ndo atletas, os leitores, os musicos, os skatistas, os
jogadores, os geeks, os metaleiros, os ravers, os da pesada, os internautas
inveterados, os desajustados, os refugiados — nds encontramos o modo
de criar communitas™.°

Como ela é flexivel, instavel e mutante, Richard Schechner alerta para

seus limites:

a grande dificuldade é manter essa intuicdo viva, sendo que
drogados regulares ndo o fazem, unides sexuais regulares
ndo o fazem, imersdes constantes na grande literatura
ndo o fazem, e a reclusdo da iniciacdo cedo ou tarde deve
caminhar para um fim. E quando encontramos entdo o
paradoxo de que a experiéncia da communitas torna-se a
memdria da communitas...%

60 LOCKE, Liz. “Don’t Dream It, Be it”. apud BELL, Elizabeth. Theories of performance,
cit., p. 135.

61 SCHECHNER, Richard. “Victor Turner’s Last Adventure”. Prefdcio In: TURNER,
Victor. The Anthropology of Performance, cit.
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Performatividade e teatro

Dado o carater dramatico, representacional e inteiramente performatico
do teatro, como singularizar a apreensdo de sua performatividade?
Convém lembrar que estamos diante de um substantivo abstrato
derivado de adjetivo, coisa que, tal como sucede com teatralidade,
indica uma torc¢do operada sobre o substantivo, logo um modo ou uma
maneira de se apresentar. Algo que pode ser expresso como fazer o
que se faz, ou seja, enquanto faz, o individuo ndo perde a consciéncia
de que esta fazendo, podendo mesmo enfatiza-lo ou dar-lhe destaque.
Nesse sentido largo, todo teatro metateatral pode ser tomado, pela sua
propria constituicdo, como articulado a partir da performatividade,
uma vez que mobiliza recursos de sua propria narratividade enquanto
discurso. Isso pode ocorrer quer no plano do texto (as falas, as cenas, a
cenografia ou outros elementos se apresentam como émulos do palco
ou da atividade cénica), quer no do espetdculo (como na commedia
dell’arte, na oOpera-balé, na madgica, na feérie, nas mascaradas etc.,
espécimes marcados por acentuado teatralismo).

Hamlet fornece um protoexemplo no plano textual: os dois rusticos
encarregados da cova para o corpo de Ofélia discutem entre si se ela deveria
ou ndo ser enterrada em cemitério cristdo, uma vez que havia cometido
suicidio. Um deles retruca que um ato “has three branches; it is, to act, to do
and to perform: argal, she drowned herself wittingly” (ato V, 1°).52

62 “Um ato tem trés partes, a saber: agir, fazer, consumar: ergum, ela se afogou
voluntariamente”, na traducdo de Péricles Eugénio da Silva Ramos. Em nota, ele complementa
tais significados: “como ja notava Sir John Hawkins, um amigo do Dr. Johnson, os argumentos
do sacristdo lembram os de um processo de 1554, sobre o suicidio, por afogamento, de Sir James
Hales. O ato de suicidar-se, diz-se nesse processo, consta de trés partes: a ‘meditacdo’ sobre
a conveniéncia ou inconveniéncia de suicidar-se; a resolucdo de o fazer; e a ‘perfei¢do’ ou
execucdo do ato, que tem duas partes, 0 ‘comeco’ e o ‘fim’ que é a morte, consequéncia do ato.”
In: SHAKESPEARE, W. Hamlet. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1976.
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Mais particularmente, a performatividade é observavel no trabalho do
ator, permeando a enormidade de recursos de que pode ele dispor para
tornar-se virtualmente outro: na caracterizacdo (perucas, corcundas,
barrigas, narizes, posticos em geral), na composicio (posturas, gestos,
expressdes fisiondmicas, mimica, ritmo corporal), na tipificacdo (em
francés, conhecida como emploi), todo o conjunto de recursos empregados
para parecer um tipo ja conhecido pela plateia, quer do ponto de vista
fisico, quer psicoldgico e que almeja uma rapida identificagdo. Sdo esses
seus recursos classicos, empregados ao longo do desenvolvimento cénico.
Em consonancia com procedimentos mais préoximos, podemos aduzir o
distanciamento (brechtiano oundo), anarratividade ou epicizagdo (énfase
no aspecto fabular), a ilustracéo corporal (gestos mimicos ou de énfase)
ou o chamado teatro fisico, a mimese corporal (citacdo intensificada de
gestos, posturas e mimica do modelo seguido), entre outros.

Determinadas modalidades cénicas — o teatro de rua, as formas
animadas, a danca-teatro, o teatro de bonecos — costumam conferir
relevo a sua performatividade, como modo de sublinhar seus materiais
expressivos, almejando, assim, mais ampla e decisiva comunicag¢do ou
lutarem contra os ruidos ou interferéncias que nelas costumam ocorrer.

A performatividade mostra-se mais desenvolta, segundo Josette Féral,
quando a performance “toma lugar no real e enfoca essa mesma
realidade na qual se inscreve, desconstruindo-a, jogando com o0s
codigos e as capacidades do espectador”, promovendo um “jogo com 0s
signos que se tornam instaveis, fluidos, forcando o olhar do espectador
a se adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de
um sistema de representagdo a outro, inscrevendo a cena sempre no

Iudico e tentando por ai escapar da representacdo mimética”.®®> Ao

63 FERAL, Josette. Além dos limites. Sdo Paulo: Perspectiva, 2015, p. 122.
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desconstruir, portanto, a performatividade também constroi — embora
erigindo algo que apenas virtualmente se assemelha a instancia
anterior ou com ela mantenha vinculos de alteridade. Em outros termos,
a representacdo é ultrapassada e temos o alvorecer de outro marcador
— o0 acontecimento — inteiramente fruto daquela operacao virtual que
sustenta o espetaculo em pé enquanto tal, a invencdo de outro discurso
sobre a cena, aquilo que o espetaculo é capaz de conjurar por si préprio,
no aberto estar aqui fazendo do performer em cena — ainda que ele faca
remissdo a algo externo a seu desempenho.

Vejamos uns poucos exemplos de espetaculos brasileiros: Gaivota, tema
para um conto curto (2007) levou ainda mais longe as dissociacdes ja
presentes em Ensaio. Hamlet, duas encenacdes de Enrique Diaz para a
Cia. dos Atores, grupo carioca marcado pela pesquisa formal. Baseado
em Tchékhov, espetaculo a deriva, a beira do precipicio ficcional, a
amargura pelo fracasso da peca escrita pela personagem Treplev foi
tomada como leitmotiv para a concepcdo de Diaz, que, desse modo, a
amplificou, tornando real e presente para os atuadores aquela crise
antes ficcional. Desse jogo de possiveis, dessas ranhuras entre a
realidade e o ficcional, a narrativa escoa, estreitando enormemente o
intervalo entre atores e personagens. E a gaivota, tanto um sonho de
liberdade para o artista quanto o desejo de Nina em conquistar outras
alturas, foi o marcador dissolvido entre todas as figuras, tornando-as
ambivalentes entre o que fazem em cena e o que gostariam de estar
fazendo, intensificando os gestos, as declarac¢des, 0os movimentos,
marcados todos por essas tensdes de enunciacao.

Em seu artigo para o programa, Diaz faz alusdo ao tempo. Sublinha-o
como motor guiando a pesquisa formal, ancorado entre aquele do
inicio do século XX e este do XXI, uma ponte que cada atuador procurou
dentro de si, para mais fazer vibrar essa tensdo, como se percorresse
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uma fita de Moebius: um vai e vem continuo, uma recorrente angustia
frente a duracdo, pontilhada, aqui e ali, por sorrisos melancdlicos e
frases de algibeira que tentam saltar fora desse escorregar sem fim.

Em uma nova interpretacdo para Toda Nudez Serd Castigada (2005), a
Cia. Armazém insistiu nas caracteristicas obsessivas que pontuam a
obra, concentrando-se nas reverberacdes imaginarias de Herculano, o
viuvo que se apaixona pela prostituta Geni, o vértice de sua narrativa.
Tomando-a como um movimento de introjecdo (o encenador Paulo de
Moraes a situou na mente do protagonista), a trama cénica materializou
tudo aquilo que a alucina¢do da personagem masculina central se da
em espetdculo: saltos bruscos entre cenas e situagdes, roupas bem
maiores que o normal, gente girando nas paredes, camas, cadeiras e
utensilios em instdvel danca pelo espaco, faces e expressdes marcadas
por acentos expressionistas.

Mais que vivenciarem as criaturas, os atores as mostram, as exibem
como exemplares de uma dada galeria social, exacerbada por instancias
afetivas turbulentas e entrelacadas por diagramas conflitivos. Asluzes, a
cenografia, os figurinos, tudo ajuda a destacar o buscado descolamento
entre intencdo e gesto, empurrando a percepc¢ao do espectador para um
abismo especular, a virtualidade entre o que é e o que poderia ser.

Rainha[(s)] (2008), espetaculo de Cibele Forjaz com Georgette
Fadel e Isabel Teixeira, constitui outra exemplar demonstracdo
de performatividade. O motivo central é a disputa entre as rainhas
Elizabeth I e Mary Stuart, tendo a classica cena escrita por Schiller
como alavanca. Mas o que temos em cena € o enfrentamento efetivo
das duas atrizes, ora no plano real, ora no ficticio, ora no presente, ora
no passado, alinhavando os opostos pontos de vista que manifestam
frente ao material dramadtico privilegiado: a disputa pelo coracdo da
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cena. Metafora e realidade, tal coracdo esta presente dependurado em
cena, percebido ora como simbolo, ora como emblema, a galvanizar
virtualmente os enfrentamentos. Em um momento de &pice, esse
coragdo é agarrado por uma das atrizes e — verdadeiramente — jorra
sangue, fazendo aparecer o concreto, invertendo a performatividade.
Em outro, o publico é solicitado a votar o destino de Mary. A montagem
absorve esse movimento ditado pelo provavel envolvendo a plateia
e 0 administra, mais uma vez dando a vista uma pronunciada
performatividade, agora como demonstracdo de um rito processual
que culmina com a decapitacdo de Mary (sua cabeca envolta em uma
caixa de papelao).

Nas pdginas finais de O teatro pds-dramdtico, Hans-Thies Lehmann
se interroga sobre o futuro do teatro, arguindo sobre os avatares da
representatibilidade. Elucida, entdo, que o que esta em jogo é, ainda,
o destino: “se o teatro dramatico seguiu o padrdo do destino antigo
nos moldes de uma narracéo, do desenrolar de uma fabula, no teatro
pos-dramdtico chega-se a uma articulacdo que ndo se baseia na
trama, mas na manifestacdo do corpo: o destino fala aqui a partir dos
gestos, ndo a partir do mythos”.% E possivel afirmar, portanto, que a
performatividade € esse outro modo de fazer falar o destino.

O performativo
Invocar os avatares do representavel remete, ao fim e ao cabo, aos limites
da performatividade, suas potencialidades e ocorréncias possiveis.

Lembremos que, como antes destacado, Richard Schechner explicitou
que a performance abarca as instancias do ser, do fazer, do mostrar

64 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 401.
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fazendo e das explanagdes sobre esse fazer, o que permite uma malha
de articulacdes cujas linhas de fuga apontam insuspeitos percursos. Se
a performatividade é aquela condicdo possivel por detras de cada linha
de fuga, o representavel é a condicdo virtual de toda representacédo e,
quando estamos no amago do fendmeno cénico, mais especificamente
das virtualidades inerentes ao corpo do atuador. E esse corpo que esté
em evidéncia — dada sua sujeicdo a teatralidade — aos olhos da plateia,
que almeja ver nesse organismo o prodigio da arte.

O teatro performativo produz claros, introduz lacunas, salta entre
afirmacdes sem conjugacao entre si, propondo a légica dos incorporais
a plateia. Tudo se abre as clivagens subjacentes ao exprimivel, tudo
recorre as possibilidades e ao metaférico, como procedimentos que
intentam, em seu limite, desestabilizar os sentidos antes assentados
pela mimese tradicional, em um apelo sensivel ao espectador para
entrar nesse jogo que pede ndo sua adesdo, mas seu espanto. Espanto
este que é motivado pela presencga, esse nome equivoco que a cultura
ocidental emprega para designar o aqui e agora, o instante-ja, o estar-
aqui, uma refracdo quanto ao representavel.

Um estudo classico, nesses dominios, é o de W. Benjamin ao qualificar
a aura. Ao contemplar uma montanha ou observar um ramo de arvore
que projeta sombra, ele nota “a apari¢do unica de uma coisa distante,
por mais perto que esteja”, quando podemos “respirar a aura dessa
montanha, desse galho”.® Respirar, inalar, ingerir esse gas para
alimentar o sangue, modo sensivel de incorporar algo que esta fora e,
mediante esse gesto, internalizar o que é inefdvel — uma intensidade
— decorrente da instancia do sublime. Eugenio Barba tentou, ao longo

65 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In:
Obras Escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p. 170.
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dos anos de 1980, discernir o que era a presenca do ator, servindo-
se de uma oposicdo bem conhecida: conectar sua expressividade a
uma pré-expressividade, sendo a primeira associada as componentes
estilisticas de sua apresentacdo e a segunda, aquilo que o atuador é
enquanto corpo, enquanto estrutura organica que sustenta a primeira.
Naquele raciocinio, a presenca adviria do segundo fator, o conjunto de
qualidades organicas que o atuador pode treinar para adquirir um
virtuosismo técnico que impressione a plateia, que a leve ao espanto.

Se tal modo de perceber a presenca ajudou a situar uma distincado

I3

importante — a presenca € sempre corporal, orgdnica e produz
intensidades—, adicotomia da proposicdo, ao insistir na separacgao entre
os dois momentos, continuava vigente, fosse para o atuador, fosse para
a plateia. O que o performativo almeja, ao contrario, é a ndo separacao
entre momentos, ndo o apuro de uma pré-expressividade para alcancar
outro grau de expressividade, mas, em direcdo contraria, a ndo distin¢ao
entre elas, integradas naquilo que as ciéncias da cognigdo qualificam
como embodiment. Corporificacdo, incorporacdo ou fisicalizacdo sdo
expressdes em portugués que ndo alcancam todo o sentido subjacente
ao termo inglés original, uma vez que ndo contemplam os vinculos
sensoriais e reflexivos ali envolvidos. Segundo Humberto Maturana,

o fendbmeno do autopercebimento (self-awareness) ocorre
e somente pode ocorrer na linguagem, e que somente a
linguagem constitui no dominio animal o mecanismo
operacional que torna tal distincdo possivel. [.] O
acontecer efetivo do autopercebimento (self-awareness) na
realizacdo como um acontecimento na pessoa alerta para si
mesma, ocorre nele ou nela da mesma maneira que ocorre
qualquer coisa que ele ou ela faz através da operacdo de
sua corporalidade, sem reflexdo (i. e., inconscientemente).
E, todavia, um fendmeno peculiar, no qual as disting¢des
envolvidas surgem somente quando o observador opera
no dominio de coordenacgdes recursivas de acdes que
constituem o linguajar, porque ele ou ela tem um sistema
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Nnervoso que se tornou recursivo em sua operagao, através de
sua participagdo no organismo linguajante que ele integra.
De fato, o que um observador distingue quando outro
observador denota autopercebimento (self~awareness) é um
comportamento que ele ou ela vé como um comportamento
no qualum observador particular aparece coordenando suas
acOes com outros observadores, em relacdo as mudancas de
estado de sua propria corporalidade, numa conversagdo de
distincdo das corporalidades dos participantes.®®

Tais singularidades do embodiment o flagram como uma realidade
integrada, uma “conversacao entre corporalidades”, muito prépria para
configurar a relagdo cénico-performadtica enquanto tal: um atuador em
desempenho frente a uma plateia, cuja mutua observagao € atravessada
por inumeros ligames de acdes e reagoes. Local onde o respirar o mesmo
ar circundante é ndo apenas uma sua condicdo estética decisiva, bem
como, seguindo o raciocinio de Benjamin, o instante que torna possivel
se inalar o inefavel, esse outro modo de absorver a presenca. Uma
estética do performativo “é uma estética da presenca, uma estética do
aparecer”, sublinha Erika Fischer-Lichte ao estudar tais questdes, apos

indicar os passos conceituais aqui evocados.®’

O aparecer ndo deve ser tomado como 0 parecer, pois é da ordem da
criacdo e do acontecimento e se da a ver e ao sentir em modo préprio,
em funcdo das intensidades que desencadeia em relagdo ao outro.

Seres ndémades, os performers Sara Panamby e Filipe Espindola néo
estdo onde parecem estar.®® Torna-se dificil cerca-los, pois saltam

66 MATURANA,Humbertoetalii. A ontologiadarealidade.Belo Horizonte: Humanitas;
Ufmg, 2014, p. 344 (grifos no original).

67 FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores, 2011,
p. 208.

68 Sara Panamby se define como “performer e pesquisadora de praticas do corpo
limite. Formada em Performance pelo curso de Comunicacdo e Artes do Corpo (PUC-
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barreiras e avancam todo momento para fora do suposto lugar de suas
proveniéncias. Performers do corpo limite, o trabalho que produzem faz
transbordar, faz bordar — nas bordas — impetos inesperados em suas
poténcias. Riocorrente de percursos, abrem veredas e as percorrem,

arrastando naquele rasto também nossas sensagdes como restos.

A performance por eles realizada em Campinas (2015)%° evidencia
um passo desse percurso. Negra, sentada e nua, Sara 1é ao microfone
paginas antes anotadas, enquanto alguns desses escritos sdo projetados
na tela ao fundo. Atrds dela, vigilante e atento, Filipe empunha uma
maquina de tatuagem sem tinta na agulha. Sem sincronicidade, sem
linearidade, sem apelos ao tempo, o discurso evoca transitos de afetos
firmados desde ndo se sabe quando. De uma carta recebida por sua
avo, Sara produz conjuracdes para o presente, ligando-se ao passado
que, desse modo, se atualiza e se reinveste. A avé de sua avo foi
escrava, ouvimos de relance no fio do relato, espécie de eco surdo que
situa, em um pretérito incerto — talvez mitico, lenddrio, talvez apenas
evocativo —, as marcas graficas que ela agora experimenta, vitima da
escarificacdo por agulha.

E quando o corpo limite comeca a exalar seus ilimitados poderes. Por
isso pode, nesse momento, fazer aparecer as agruras de outrora, da
tataravd, da mde, da neta contemporanea, como ritornelo martelando,
frases sem nexo aparente que ligam o entdo e o agora. Sobram palavras
soltas, apreendidas aqui e ali por Filipe, pelo publico, circulando pelo
ar, incrustadas na pele de Sara, pouco a pouco desenhadas, rutilas

SP). Mestra em Artes pela UER]. Doutoranda pela mesma instituicéo. India alienigena.”
Possui uma pdgina no Vimeo, na qual diversas de suas performances podem ser
conferidas: https://vimeo.com/sarapanamby/about

69 A performance foi realizada em 2015 no IV Simpdsio Internacional Reflexdes
Cénicas Contemporaneas, promovido pelo LUME e coordenado por Renato Ferracini.
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coagulacgdes de sangue organizadas como signos verbais. Trata-se de
estoicismo, de politica confessional.

Estoicos foram, no periodo helenistico, aqueles que se reuniam
debaixo da Stod, um poértico da cidade, onde praticavam filosofia a
céu aberto, nas pracas dos mercados, entre peixes e legumes, certos
de que uma razdo superior guiava seus passos, voltados para o bem
— proprio e alheio —, o que os tornou os maiores cultores da ética
naqueles tempos. Condenavam as emoc¢des em beneficio das sensacdes.
Tomavam-se como cidaddos do mundo, superiores as nacionalidades
e aos particularismos de qualquer espécie. As palavras, para eles,
usufruiam a condicdo de verdade, sendo ndo apenas atestados da
racionalidade inerente aos mortais, como, igualmente, de seu poder
de convencimento. Padeciam, em nome de uma recompensa futura.
Postularam a ndo separacdo entre corpo e alma, inventando outra
mistura compositiva para o humano, a base das forcas de atragao
promovidas pelos incorporais (que sdo quatro: o tempo, o lugar, o vazio
e 0 exprimivel). Um grande principio estoico reza: “nem o incorporal
tem as mesmas afeccdes do que é corporal, nem o corporal [as do]
incorporal, mas [apenas o que €] corpo [tem as mesmas afeccdes] do
que é corporal”, conforme anotado por Simplicio.”

Algo dessa antiga pratica de ser e agir se entrelaca nessa performance
de Sara e Filipe, toda envolta nessas circunvolucdes da palavra
que sangra. Ao discurso solto e sem fim dela, anamnese precaria
de sonhos e sensacgdes, Filipe inscreve em sua pele as palavras que
ficam, como uma lista de principios, as tdbuas de uma nova lei. Ela

70 BREHIER, Emile. A teoria dos incorporais no estoicismo antigo. Belo Horizonte:
Auténtica, 2012, p. 28. A traducdo da citacdo em grego é de Luiz Otavio de Figueiredo
Mantovaneli. Um maior detalhamento sobre a acdo dosincorporais pode ser encontrado
mais a frente, no capitulo dedicado a Gilles Deleuze.
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carregard em seu corpo, a partir de entdo, a memdria daquilo que
foi e serd, transito de devires entre o outrora e o futuro, uma vez que
aqueles signos ndo se dissolverdo com o passar dos dias, eticamente
expressos em sua dor surda, uma presenca que ndo se dissipa. O
estoico consente a autoflagelacéo.

Como espectador, coloco-me ao redor do casal, atento a seus
micromovimentos minuciosos e solenes, meu olho pregado ao
trabalho da agulha. “O que conta ndo é que o outro veja onde estou,
é que veja aonde vou, quer dizer, muito exatamente, que veja onde
ndo estou. Em toda andlise da relacdo intersubjetiva, o essencial ndo
é 0 que esta ali, o que é visto. O que a estrutura, é o que nao esta
ali”, adverte Lacan’, ao conjecturar sobre a ordem simbdlica, mais
precisamente sobre como o imagindrio adensa a intersubjetividade.
Sou langado por linhas de fuga, faco bloco com-a-pele-que-grita-sua-
dor, agastado em um fluxo de devires, para longe de mim, ao encontro
de um outro, devoluto a didspora africana, ao sacolejo do mar, aos
gritos e ao banzo, intermiténcia de tempos e lugares pulsantes em
surdos lamentos, intensidades dolorificas que me arrastam. Que me
deslizam para onde ndo espero, olhar/pele/cicatriz/escrita que me
interroga como esfinge: o que é vocé, branco/neurotico/falocrata/
burgués? Um fluxo de lagcos que me estreitam e dobram meus joelhos.
A performance alcancou seu ilimitado.

71 LACAN, Jacques. Escritos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979, p. 225.



Fazer o mundo,
performar o espaco

Espaco, tempo e mundo constituem uma
alianca conceitual unificadora indispensavel
para o homem se situar perante si e os demais.
Sdo elas nog¢Bes culturais, ja4 muito distantes
de designarem especificamente o local onde
se estd ou se vive, outrora considerado a
dimensdo territorial da natureza, assim como
a duracdo necessdaria para que esse local seja
percorrido, dando concretude e espessura
ao tempo; e a resultante obtida desses dois
entrecruzamentos, forjando a instancia de
confluéncias topograficas e acontecimais que
denominamos mundo. Para o teatro, o espago
é uma dimensédo verdadeiramente fundante.

Sendo histdéricas, espaco, tempo e mundo
sdo nocdes circunstanciadas em funcao
de certas qualidades que as atravessam.
O desenvolvimento técnico ao longo dos
tempos implicou em uma continua alteracdo
daquelas simples percepg¢des iniciais, influindo
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decisivamente para que a aceleracdo fosse notada em modo agudo.
Ou seja, ao serem surpreendidos como acelerados, tempo e espago
sofrem impactos, se contraem e se expandem, deslocando e inovando
a concepc¢do de mundo. Em consequéncia, mundo, hoje em dia, vai
muito além das fronteiras terrestres e mares que isolam e separam as
superficies do globo para abarcar também os satélites que gravitam
em torno da Terra — naturais e artificiais — além de Marte, Vénus e
outros astros ja em processo de exploragdo pelo homem: o mundo atual
chega quase a ser o Sistema Solar.

Nas consideragdes convencionais, o espaco costuma ser referido segundo
trés conceitos: sua forma, estrutura e fung¢do, procurando ndo apenas
surpreender suas dimensdes morfolgicas, como igualmente aquelas
responsaveis por sua dinamica e funcionamento, relativas a seus usos e
ocupacdo. Interconectadas, as trés dimensdes atuam em conjunto: uma
vez que os deslocamentos e movimentos humanos alteram a forma e
a funcdo do espaco: ele é um sistema de objetos. Em uma era de alta
tecnologia como a atual, tais fatores se imbricam e se redimensionam a
todo momento, ensejando a criacdo de um espaco infinitamente plastico,
dindmico e permanentemente adaptado as intervenc¢des humanas.!

1 Uma intima conexdo entrelaca vida e movimento, de modo que estar vivo é estar em
continuo deslocamento, ocupando espagos e com eles interagindo, de modo a constituir
trilhas, pegadas, restos de uma passagem. “Cada uma dessas trilhas revela uma relacdo.
Mas a relacdo ndo € entre uma coisa e outra — entre o organismo ‘aqui’ e o ambiente ‘1&’.
E, antes, uma trilha ao longo da qual a vida é vivida. Nem comecando aqui e terminando
14, nem vice-versa, a trilha serpenteia através ou pelo meio como a raiz de uma planta ou
de um corrego por entre as suas margens. Cada uma dessas trilhas é simplesmente um
fio em um tecido de trilhas que juntas compreendem a textura do mundo da vida. E dessa
textura que quero dizer quando falo de organismos sendo constituidos dentro de um
campo relacional. Trata-se ndo de um campo de pontos interconectados, mas de linhas
entrelacadas; ndo de uma rede, mas de uma malha”, adverte Tim Ingold, a propdsito da
nocdo de espaco enquanto malha. Ver INGOLD, Tim. Estar vivo: ensaios sobre movimento,
conhecimento e descri¢do. Petrépolis-R]: Vozes, 2015, p. 118 (grifos no original).
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Segundo Piaget, analisando o desenvolvimento psicomotor do ser
humano, ndo é a Forma que se constitui em fundamento cognitivo para
sua mente, mas sim o Esquema que ele articula. Dindmico, plastico e
funcional, o Esquema é um sistema de relacdes e organizacdes maoveis face
ao mundo exterior, servindo para amparar as percepcoes e estabelecer os
transitos entre elas. Os espacos organico e postural seriam, nessa ordem
de consideragdes, os primeiros a se organizar, por meio das sucessivas
tentativas e erros que acabam levando o bebé a estabilizacdo em seu
desenvolvimento, base de suas experiéncias posteriores. O que era elastico
e deformavel no campo de visdo do infante vai, pouco a pouco, dando lugar
a figuras sélidas e constantes, identificaveis e reconheciveis, infundindo
nucleos de sentidos. O espaco exterior é percebido gracas a manchas
de cor e formatos volumétricos; enquanto o postural vai alterando a
perspectiva dessa apreensao, lentamente deslocando a direcdo do olhar
até que seja atingida a postura ereta. O passo seguinte € a conformacéo
da nocdo de medida e de simbolo que, articuladas entre si por intermédio
dos deslocamentos, vdo ensejar um suporte maleavel para o raciocinio. E
o0 que se pode admitir como o ingresso desse pequeno individuo no mundo
social, da interrelacdo, da comunicacao e do dialogismo com os demais.

Falar em performatividade, é observar aqui esse conjunto de operagdes
dindmicas e a experiéncia corporal acumulada pela crianca em sua
formacao, um certo modo de apreender as percepcdes e sensacoes, certa
qualidade de um processo, a individualizacdo de um know-how. De modo
que, quanto ao quesito espaco, é destacar como é ele vivido, apropriado
e percebido pelo individuo e pela sociedade. Segundo o gedgrafo Milton
Santos, 0 espaco admite as seguintes dimensdes: os homens, as firmas, as
instituicgdes, o suporte ecolégico e as infraestruturas, cabendo lembrar que
conceitos ndo sdo as coisas mesmas, mas a referéncia que a elas se faz.2

2 SANTOS, Milton. Pensando o espago do homem. Sdo Paulo: Edusp, 2009.
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Cada conceito possui sua dimensdo propria e complexidade especifica,
sendo necessdrio se pensar que eles constituem, sobretudo, os vinculos
sociais e histdricos ali decantados, agindo enquanto forcas e impulsos
diversos em um caso e em outro. Ou seja, a performatividade que articulam
depende das acoes especificas que um ou mais daqueles conceitos operam,
configurando perfis diferenciados de espacos, sempre inscritos no tempo
e dependentes de certas disting¢des politicas, de partilha do poder.

Se até o momento foi enfocado o espaco em geral, é hora de dirigir a
atencdo para aquele concernido no &mbito do fendmeno teatral, objeto
final aqui almejado. Patrice Pavis enumera seis possibilidades para
sua abordagem, a saber: espaco dramdtico, espaco cénico, espaco
cenografico, espaco ludico (ou gestual), espaco textual e espago interior,
querendo contemplar quer as nogoes de teatro derivadas do texto, quer
as do espetaculo.® Nessas consideragdes, o espaco dramadtico emana
valendo-se do contato com o texto da obra, aquele apelo imagindrio
que ele faz ao leitor para situar ficcionalmente a acdo em transcurso
e possibilitar, sucessivamente, que seja ela deslocada de um lugar a
outro (do quarto para a cozinha, do jardim para a rua etc.). O espaco
cenografico comporta as solugdes criadas para concretizar esse lugar
dramatico, quase sempre obra de um cenografo ou de um diretor de
arte, que recorre a construcdes especificas fruto de sua imaginagdo ou
aproveita elementos previamente existentes. Quanto ao espago cénico,
hd quem o denomine como espaco teatral, querendo referir todo o
interior desse espaco, o que inclui a drea da cena e a dos espectadores.

3 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. Vale lembrar,
ainda, que o autor completou e atualizou tais nocdes, levando em consideracdo
a performatividade que lhes é inerente no verbete “Espacamento” “A escritura
dramatica é espacial. Nao s6 naquilo que ela coloca no espaco cénico ou dramatico
para existir, mas porque o jogo do ator assim como a mise-en-scéne desenham formas
espaciais gracas a dicgdo e/ou ao desenrolar temporal”. In: Diciondrio da Performance e
do teatro contempordneo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017, p. 102.



2. Fazer o mundo, performar o espacgo 76

Mas o espaco cénico, propriamente, designa o territorio real onde o ato
performatico ocorre, podendo ser um edificio especifico, ndo especifico,
narua ou em qualquer outro lugar que se apresente para receber a cena,
e que circunscreve ndo apenas seu interior, como também seu exterior.
De longe, é a nogdo mais complexa dentre as antes elencadas, pois
remete ndo apenas as caracteristicas arquiteturais e urbanisticas, como
também, ao comportar o publico, todas as relacdes decorrentes entre o
ato de ver, participar e imaginar. Mas um espetaculo pode ndo possuir
cendarios oundo isolar sua area de acao dentro do espaco cénico, cabendo
aos atores figurar, por meio de gestos, deslocamentos ou pantomima,
a delimitacdo desse espaco, entdo denominado ladico ou gestual. A
pagina do livro ou do texto d& ensejo ao espago textual, comportando
ndo apenas as rubricas e falas, como também, em alguns poucos casos,
desenhos visando orientar a encenacdo. E, finalmente, o espaco interior
é uma acepcgao inteiramente subjetiva, projetada e abstrata, concebida
pela imaginacao do leitor ou do espectador (o lugar € uma cozinha, mas
ele pode figura-lo como um antro de maquinag¢des mortiferas etc.).

O espacgo cénico, como afirmado, é o mais complexo de todos eles,
pois comporta toda a complexidade antes indicada por Milton Santos
relativa ao ndo ficcional. A comecar pelos homens: ali estdo os atores
e o publico, dispostos em certos lugares e segundo certa hierarquia,
conformando liames pactuados entre si. Entre outras, tais disposicoes
obedecem a duas ordens relevantes: a urbanistica e a arquiteténica.
O urbanismo organiza os espacos publicos e privados, distribui os
lugares da cidade, segrega e separa os utensilios urbanos para tal ou
qual uso. Os espacos possiveis de serem ocupados pelas representacdes
teatrais dele se valem para organizar sua distribuicdo, sua circulagao e
seu consumo. Pode-se contar com edificios especificos estaveis (teatros,
saldes, auditdrios etc.) ou ocasionais e efémeros, como pracgas, adros
e ruas etc. Cada um comporta uma performatividade distinta, dadas
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suas caracteristicas arquiteténicas, seu formato, sua plasticidade, suas
propriedades estruturais, suas fun¢des. Cena e plateia conhecerdo
tantas disposi¢cdes quantas sejam possiveis a imaginacdo as criar,
plasmar ou estabelecer em tais relacdes arquiteturais.

As firmas e as instituicGes adentram o espaco cénico sob multiplos vieses:
sdo os vinculos da apropriacdo histdrica, social e antropoldgica antes
instituidos, as relacdes de compra e venda proprias ao comércio, os tributos
vigentes, a administracdo publica, a politica de ocupacio do solo, as
normas e os ritos sociais intermediando essa interdependéncia convivial.
Sendo um logradouro, o suporte ecolégico esta mais que delimitado, seja
uma edificacdo na rua, na praca, em um local qualquer, no interior de um
shopping center, emprestando ndo apenas seu territério, como também
sua paisagem, seu entorno, sua ambiéncia especifica e propria, instancias
indissocidveis de sua visualidade e de seu paisagismo. E as infraestruturas
dependem de cada local escolhido: podem ser complexas, fortemente
maquinadas nos edificios teatrais especialmente preparados, ou precarias
eimprovisadas, nos espacos efémeros, dependendo dos recursos existentes
ou das necessidades técnicas requeridas pela encenacao.

E nesse sentido que todos os conceitos antes designados aqui se déo
a conhecer em sua amplitude de malha, seja nos planos concreto,
metaférico ou simbdlico. Segundo um diagrama muito conhecido
desenvolvido por Etienne Souriau, o cubo e a esfera presidem as
conex0des visuais e funcionais ali desencadeadas: cubo (o diagrama
visual resultante das linhas de forca que direcionam o olhar) e esfera
(a abrangéncia ocular, o campo visual abarcado pelo deslocamento
do olhar). Ou seja, da performatividade que articulam e ensejam ao
observador, que necessita recorrer a seu Esquema situacional, como
evocado por Piaget, para se instalar adequadamente em cada uma
daquelas relacdes criadas. Isso vale tanto para a equipe de criacdo
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do espetdculo (em suas vdarias fun¢des) como para o publico, todos
participes da interacdo social com o local que o acontecimento enseja.*

Somente apods assimilados tais vinculos, em modo efetivo e dinamico,
estamos habilitados a entrar no mundo ficcional, na representacdo, no
jogo entre os possiveis ali existentes. Aptos a entrar no jogo relacional,
naquela dimensao de “como se” indispensavel intermediando os planos
referentes com aqueles referidos, o double bind inerente ao ficcional.
E quando o espaco cénico passa a albergar, simultaneamente, no dizer
de Pavis, também o espaco dramatico.

E é quando, gostaria de ressaltar, a performatividade atinge seu maior
grau de tensdo e desafio, instaurando-se em toda poténcia, ao confrontar
a pessoa com aqueles trés espacos de uma unica vez. Pois as tensdes ali
desencadeadas entre o cénico, o cenografico e o dramatico se mostram
pendulares, demandando um continuo vai e vem entre um e outro,
conhecendo desde uma assimilacdo estreita efetivada pelo design da
cenografia (realista, ela situa um local social bem demarcado) até uma
distdncia consideravel (abstrata, metafdrica ou simplesmente lugar
nenhum), dependendo das escolhas de sua concepcdo, dos materiais
empregados, suas qualidades, suas texturas, suas cores e seus formatos,
infundindo a qualidade dos signos visuais conformados (menos ou
mais realistas, apenas sugestivos etc.). Nesse momento, o imaginario é
convocado a trabalhar pesado para se deslocar entre essa floresta de
signos, de signos de signos e as metaforas e metonimias articuladas pelo
discurso do espetdculo. Trata-se de operar um duplo. Aceitar o signo
cenografico concreto como “outra coisa” (uma cadeira como se fosse um

4 Ver,sobre taisimplicacdes, MANNONTI, Octave. “AIlusdo Céomica ou o teatro do ponto
de vista do imaginario”. In: MANNONI, Octave. O Sujeito, o corpo e a letra: ensaios de
escrita psicanalitica. Porto: Arcdadia, 1977.
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trono) e, simultaneamente, ndo abrindo mao dessa percepcao, ali alojar
0 signo de signo proposto pela ficcdo da cena (é o trono de Claudio). Na
realidade, ndo se trata de uma dupla articulacdo, mas de uma tripla, na
qual o signo de signo adquire poderes soberanos e plenipotenciarios,
fornecendo espessuraaoficticio: é quando tapetes podem voar, venenos sao
encontrados na estante, criaturas se deslocam de Gana ao Japdo em poucos
minutos, cartas secretas sdo descobertas dentro de um vaso, o protagonista
possui uma forca sobre-humana etc., conformando um mundo causal
arbitrario e regido por leis autoctones que desafiam o bom senso, o lugar
comum, a doxa das experiéncias adquiridas em nosso mundo. A légica da
ficcdo é semelhante a do sonho: opera por condensacdes e deslocamentos,
abrigando o inverossimil e o fantdstico, abolindo a duragdo do tempo e
a especificidade dos locais, entre outras artimanhas. Mundo outro, é
pela performatividade que se manifesta, plasmando-se & medida que a
ficcdo o exige, “de modo que, ao cabo de um momento, somos incapazes de

discernir o que nos é dado e o que nds mesmos fabricamos”.’

Trata-se de assumir a boa e velha convencéao ilusdria: um céu pintado
em um teldo de fundo ndo deve balancar, o que desvendaria o carater
falso do teatro; mas todos percebem que o céu se movimenta quando
alguém passapor trasdele. No espaco dramatico dir-se-ia que o céu esta
imdvel — e efetivamente deve estar. Toda a énfase dessa proposigao
esta depositada no “se”, entre o “dizer” e sua conjugacdo subjuntiva
“ia”. Esse “se” expletivo é bem conhecido no &mbito da ficcdo, é a base
do jogo, a condicdo de crenga indispensavel que habilita a existéncia
de outros mundos. Ele é a subjetivacdo dos transitos sensiveis agindo
no corpo do espectador, no devir induzido pela performatividade.¢

5 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro, cit., p. 136.

6 Cujas caracteristicas estio bem explanadas em FERAL, Josette. “Por uma poética
da performatividade: o teatro performativo”. In: FERAL, Josette. Além dos limites, Sdo
Paulo: Perspectiva, 2015.
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Aceitar um céu que balanca, portanto, é deixar-se arrastar pelo ficticio,
submeter-se ao double bind, que recebe, em termos psicanaliticos, o
nome de denegacdo. O que implica em uma negacdo postergada ou
uma nado negacdo da negacdo, adensando as circunvolucdes de nossa
performatividade interna, o recurso a inventividade, exigindo que
“fabriquemos” a fabula que nos é apresentada, como destaca Pavis.
Portanto, reconfiguramos o espago cénico, erigimos o0s espacos
cenografico e dramdtico como soberanos, ao menos durante o tempo
em que dura o jogo do espetaculo.

E, finalmente, temos o espaco interior. Por principio, ele é o oposto do
espaco cénico,umavez que inteiramente intimo, virtual e comprometido
com os desdobramentos metaforicos da apreensdo. No caso da leitura
da peca, da folha de papel e figurado na abstracdo mental do leitor;
no caso do espetaculo, da apreensdo possivel aquela encenacgdo dada.
Talvez tenha sido a essa dimensdo que Aristdteles tenha se referido, na
Poética, ao afirmar que a tragédia poderia propiciar ao leitor os mesmos
efeitos que o espectador obtém ao estar presente a uma representacao:
surpreender o esquema acional que interliga as personagens a dado
lugar e situacdo. Isso quer dizer uma assimilacdo sem a intensidade
propiciada pelo espetaculo, apenas efeito de leitura ou inferéncia do
esquema acional proposto pelo dramaturgo, coisa que modernamente é
conhecido como modelo actancial, e que vem a ser, simplificadamente,
isolar quais conflitos de vontades estdo em jogo e como eles se desenham,
se atraem e se repelem em funcdo de um bem desejado. De acordo
com o esquema, em torno dos actantes centrais circulam os demais,
conformando a populagdo daquela obra em particular, vivendo em dois

espacos — o dramatico e o interior — complementares.

Vale sempre destacar que esses sdo dois espacos metaforicos e supostos,
ndonecessitam daencenacdo ou criacdo efetiva dos espacos cenografico
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e cénico, pois sdo tomados como 0s possiveis da representacdo. Para
serem surpreendidos, necessitam apenas das didascdlias presentes
na folha do texto (frente do palécio, na praga, no escritorio etc.) e das
indicacdes espaciotemporais existentes nos didlogos relatando as acdes
e os movimentos das personagens (caiu devagar, subiu melancélico, na
larga planicie, no alto da torre, vem descendo, se afastou, correu etc.),
expressas, nesse caso, pela letra ou pela voz.’

Nesse mundo de virtualidades que é o teatro, o espaco dramatico
proposto por um texto costuma ser correlativo a um espaco
cénico; e convém a um encenador ndo se afastar demasiado dessas
reduplicacbes no momento de concretizd-los enquanto encenacao,
sob o risco de desestruturar o modelo actancial proposto. Fique claro
que isso diz respeito tdo somente a conservacdo das convencoes e a
uma expressividade apassivada e conforme — e vale lembrar que Bob
Wilson, entre outros, ¢ um mestre nesses exercicios de desestruturacao,
deslocando algumas das mais conhecidas fabulas existentes para
espacos cénicos que francamente infringem e desafiam seus espacos
dramaticos (vide suas encenacdes de Woyzeck; Quando Despertarmos
de Entre os Mortos; Lulu etc.).

Por outro lado, os textos mais recentes cada vez mais sdo omissos
quanto a determinacdo de seus lugares acionais, deixando os espacos
dramatico e interior dominarem a imaginacao do leitor, bem como da
equipe que se disponha a encend-los, bastante livre para idealizar as
mais dispares solucdes cenograficas.

7 Paraascorrelagdesentreleitura e apreensdo da ficcdo, assim como o funcionamento
dos modelos actanciais, ver UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005. Para correlagdes entre literatura oral e performance, ver ZUMTHOR, Paul.
Performance, recepcgao, leitura. Sdo Paulo: Educ, 2000.
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Dependente da progressdo diegética, o espaco dramatico é fruto de
uma performatividade incessante, uma vez que vai sendo desvelado
aos poucos, a medida da progressdo ou do desdobramento dos
episodios, pedindo pela sua continua atualizacdo e reorganizacdo
espaciotemporal, tanto para os atuadores como para o publico, o que
vale quer para o texto, quer para o espetaculo.?

Ilusdrio por definicdo, trata-se de uma instancia que exige e aduba a
imaginacdo, e isso ndo apenas em decorréncia daquela pactuada tripla
manobra entre signos antes aludida, quando nos deixamos arrastar
pela forga do ficticio, mas também porque, em grande medida, nela
entregamo-nos aos jogos do “eu”, aos desdobramentos consecutivos
e as recomposicdes que nos permitem refazer, a todo instante, as
vdrias trilhas de que somos constituidos — ou os varios espacos que
ocupamos, como antes destacado por Tim Ingold. Esse é um outro
exercicio de performatividade, resultante dos confrontos entre a fic¢ao
e arealidade, que nos projeta ao sentirmos o eu que pensamos ser, 0 eu
que sonhamos ser, 0 eu que ja vivemos, percorremos, estabelecemos.®
Sdo as construcdes efetuadas em nossa malha pessoal, assim como
aquelas entretecidas com a sociedade e que nos enredam e envelopam,
constituindo outros elos de performances e, enquanto tais, nossa
permanente deambulac¢do impulsionada pelo dialogismo. E a viagem.

8 Sobre tais caracteristicas, ver SCHECHNER, Richard. “Performativity”. In:
Performance Studies: an introduction. London/New York: Routledge, 2007; e FISCHER-
LICHTE, Erika. Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores, 2011.

9 “Olugar do imagindrio é o Ego, mas ndo o dos principios da teoria freudiana, que
estava encarregado de assegurar a adaptacdo a realidade. E, pelo contrério, o Ego
do narcisismo, o lugar dos reflexos e das identificacdes. Al se situaria o unico teatro
‘prototipodoresto’ de que fala Mallarmé, o teatro donosso espirito”, salienta MANNONI,
Octave. “A Tlusdo Coémica ou o teatro do ponto de vista do imagindrio”, cit., p. 87.



Teatro, o ato e
o fato estético

Arte, técnica e método — trés conceitos em
permanente interacdo e disputa.!

Arcaicas, encontraveis ja na Grécia Antiga, as
trés nogdes conheceram, ao longo dos tempos,
diversos modos de arranjo e disposicdes entre
si, movimento bascular entre uma e outra que
singulariza certas escolas, certos artistas e,
sobretudo, dado modo de encarar a atividade
artistica. Foino inicio do século XIX, porém, que

1 Dadoocaratersincrético deste texto,indico, sem citacao,
autores que tratam extensivamente dessas questdes, cujas
leituras se mostraram proveitosas: AGAMBEN, Giorgio.
O homem sem conteudo. Belo Horizonte: Auténtica, 2012;
ARISTOTE. La Poétique. Le texte grec avec une traduction
et des notes de lecture par Rosalyne Dupont-Roc et Jean
Lallo. Paris: Seuil, 1980; BACHELARD, Gaston. A formagdo
do espirito cientifico. Rio de Janeiro: Contraponto, 1996;
GADAMER, Hans-Georg. Hermenéutica da obra de arte. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2010; HAVELOCK, Eric A. Arevolugdo
da escrita na Grécia e suas consequéncias culturais. Sao
Paulo ; Rio de Janeiro: Unesp; Paz e Terra, 1996; RANCIERE,
Jacques. Le spectateur émancipé, Paris: La Fabrique, 2008.
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uma polarizacdo impds maior tensdo entre as trés no¢des, adequando-
as a ideologia do periodo — o Romantismo —, em uma contenda que
implicou em agudas discussdes a respeito da arte, momento que
procurou sistematizar a Estética, nascida cinquenta anos antes. Os
grandes torneios de opinido vao se cristalizar tendo como campo
expressivo a poesia, a arte por exceléncia para Hegel e seus seguidores,
bem como a musica, por meio da valoracdo da subjetividade absoluta
no que tange a criacdo da obra: o verdadeiro criador é aquele capaz
de colocar sua alma na criacdo, viver até os pincaros seus sentimentos
transfigurados em expressao, imolando-se diante do leitor/espectador.

Nesse molde, o impulso imagindrio foi tomado como o centro do processo
criativo; a técnica como uma auxiliar meramente estilistica, uma vez que
os formatos artisticos até entdo disponiveis — a tradicdo classica inclusa
— foram relativamente rechacados e os romanticos lancaram-se com
afinco a invencao de novos. E o método, naquele ambiente, simplesmente
declinou em importancia, pois antes de tudo contava o génio, um ser de
impulso tdo poderoso quanto voluntarista, capaz de transpor todas as
barreiras paraimpor a forca de sua vontade criadora. Nao por outra razao,
o0 artista romantico foi um apaixonado, acometido pelos permanentes
reclamos das sensagdes, das visdes, do temperamento e das convulsdes
dos sentidos, entregue a vibratil corrente da vida pulsando com os
altissonantes acordes das sinfonias. Pouco importa que os verdadeiros
gZénios tenham sido, efetivamente, alguns poucos; a ideologia roméantica
instalou-se como fator constitutivo da Modernidade e perdurou por muito
tempo, ainda hoje matizando, com cores e tons, muitos dos procedimentos
daqueles que se entregam a criagdo artistica.

No ambito da Modernidade, a arte pode ser tomada em trés principais
acepcoes: como fazer, como exprimir e como conhecer. Na ultima escolha,
porque o modo envolvido em sua feitura indica e propde a descoberta
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de novos procedimentos na operacdo da matéria em relacdo ao produto
criado; ou seja, uma somatoria de saberes e competéncias que vao
decantando, pouco a pouco, sob o formato de experiéncia ou residuo,
apta a ser novamente mobilizada quando da retomada de um percurso
assemelhado. Como expressao, deriva da concepg¢do romantica, no sentido
de dar corpoatudo o que o artista nelareuniu de préprio e idiossincratico,
de intimo e secreto, de suor ou inspiracdo, enquanto formato passivel
de ser interpretado — ou seja, aquilo que atualmente designamos como
expressividade, quer em suas bases semiologicas discerniveis (cdigos),
quer em bases inefaveis e sintomdticas (inconscientes). E na primeira
acepcdo, a mais longinqua, mas também a mais definidora da prépria
atividade artistica, a que afirma ser ela um fazer muito peculiar, que se
inventa a medida que se cria, forjando em seu labor seus préoprios canones
de conhecimento, conforme Pareyson sustenta.? Lord Byron, Salvador
Dali, Andy Warhol, trés estilos, trés épocas distintas, mas um coincidente

perfil de idiossincrasias em seus designios.

E o teatro? Tudo o que antes foi referido para as artes em geral aplica-
se também ao teatro — ou ele ndo seria uma arte. Sdo bem conhecidas
as dicotomias que opdem a criacdo cénica a técnica, evidenciando,
mais uma vez, certo tbnus romantico recobrindo a cena ainda hoje,
seja por desconhecimento, seja por preconceito. Muitos ndo designam
como técnica a confecgdo de uma ponta de flecha ou a producéo de uma
fogueira com ramos secos, embora tais artefatos sejam tdo técnicos
quanto um foguete posto em drbita ou uma barragem construida em
um rio caudaloso. A técnica (ou a tecnologia) manifesta-se em quatro
dimensdes: como objeto e produto, como modo de conhecimento, como
modo especifico de atividade e como volicdo.

2 Sobretaisacepgoes, ver PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1984; além de Estética: Teoria della formativita. Milano: Ugo Mursia Editore, 1974.
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Integram o primeiro aspecto todos os artefatos materiais
produzidos pela humanidade ao longo dos tempos, quer dizer,
tudo aquilo que nos rodeia e pode ser designado como resultante
da cultura, ndo produto natural. Em seus especificos aspectos
cénicos cabem aqui as roupas enquanto figurinos, as ldmpadas
enquanto iluminacdo, a arquitetura como construcao de edificios,
as maquinas e ferramentas empregadas pelos carpinteiros para
construir a cenografia etc., ao mesmo tempo coadjuvantes e
instrumentos para a vontade artistica agir e se manifestar. Como
modo singular de conhecimento, a técnica surge sob o universo do
know-how, o que implica em aspectos praticos e tedricos. Em suas
articulacdes mais rudimentares, estdo o treinamento sensorio-
motor, 0 apuro perceptivo, o treino das intuicdes, os gestos e as
posturas corporais adquiridos, o falar e produzir sons vocais
e corporais, o deslocamento pelo espaco etc. Quer dizer, tudo
aquilo que um ator necessita dominar enquanto habilidades
basais, aprendidas ao longo da vida, por meio da intuicdo, da
aprendizagem oude ensaio e erro. Sim, esses trés aspectosintegram
a rede indispensavel para a aquisicdo de conhecimentos, embora
costumem ser menosprezados pelos proprios artistas, quando
reputam essa instancia como natural, o que ndo corresponde
a verdade, uma vez que o homem é homo faber e homo sapiens,
aquele que acumula e preserva conhecimentos para fazer coisas
e manter-se vivo. Decorar palavras e cancdes, coreografias,
exprimir estados emocionais, adequar o corpo a certos pormenores
das criaturas ficcionais, controlar pausas e armar suspense sao
outros expedientes que integram esse know-how, bem como saber
que um efeito de distanciamento é produzido ao se colocar a frase
na terceira pessoa verbal. O saber fazer existe como integracao
daquela primeira instdncia nesta segunda, sendo empregado para
adquirir uma habilidade, manufaturar algo, operar ou manter um
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processo e, sobretudo, projetar e inventar, as duas capacidades
mais abstratas e elevadas do cortex. A sistematizacdo de certos
processos produtivos, a organizacdo da empreitada, a obtencdo de
certos efeitos desejaveis, a concatenacao entre diferentes métodos
ou praticas sdo alguns dos tracos que recebem o nome de teoria,
uma abstracdo conceptual que enfeixa as diretrizes e os principios
desses processos criativos. O teatro é uma arte exatamente porque
nao é um produto natural, cujo saber é obtido contra a natureza,
pois supde seu dominio e direcdo de uso.

Assim, adentramos o terceiro aspecto da técnica: a especificidade
da atividade. Embora o vocabuldrio contempordneo se mostre
saturado de expressdes mistas como danca-teatro, teatro de formas
animadas, teatro de rua, teatro ambiental, teatro-futebol, do
negro, do oprimido — entre tantas —, é indispensdavel reconhecer
que ele detém, manipula e exerce certo know-how especifico, que
ndo se confunde com nenhum outro saber. Caso contrério ele
nao seria uma pratica, uma prdxis, uma acdo dirigida a um fim.
Os formatos hibridos acima elencados constituem tdo somente
variagOes circunstanciais da espécie cénica, pois ndo alteram
sua condi¢do primdria de manifestacdo, exatamente em funcédo
da quarta instancia da técnica, a volicdo, aquela que determina
seu uso e emprego, sua direcdo e finalidade, sua insercdo neste
ou naquele processo, correspondendo ao livre arbitrio humano
quanto a seu emprego. A técnica, portanto, é sempre uma invencgao
de finalidades, um uso de pensamento e de escolhas relativas aos
fins, a transformacao desse uso em um prazer que almeja expandir
e consolidar a vontade humana. O homem criou a técnica para
seu dispor e para satisfazer suas necessidades, sendo ele o tinico
responsdavel pelo seu manuseio: fazer teatro implica em coordenar
isso tudo.
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Poiesis

As trés acepcdes de arte — fazer, exprimir e conhecer — foram assim
divididas tdo somente para estudo e para facilitar a abordagem de
certos aspectos que ela circunscreve, mas sdo inseparaveis na pratica,
constituindo facetas de uma atividade unica. O cerne da questao artistica
estd no fazer, sendo a expressdo e o conhecimento suas consequéncias.
Mesmo a arte conceitual ndo escapa a esse designio, uma vez que o
projeto, o conceber anterior a feitura, é dela parte constitutiva.

Os gregos ndo diferencavam arte e técnica, sendo o verbo poien
empregado para referir todos os processos transformativos que
implicassem em manipulacdo de matérias-primas ou operacdes
concretas efetivadas segundo principios abstratos quando invocados
para a producdo de uma agdo pratica. Eram tomadas como techné tanto
acriacdo de uma estatua como o governo da cidade, tanto a composicdo
de uma musica como a condu¢do de um barco. Motivo pelo qual
polesis, o gerundio de poien, antes de possuir como traducdo “poesia”,
deveria, muito melhor, ser vertido como “obrando”, dado seu explicito
significado de “colocar em obra”, “tornar obra” ou simplesmente
“fazendo” segundo uma dada techné. Ndo ha poien sem techné.

Resta, portanto, perguntar: o que “faz” o teatro? A primeira resposta a
essa questdo surge na Poética de Aristdteles, em suasfrasesiniciais: o que
singulariza o modo dramadtico e exprime sua qualidade é ser mimesis
tés praxeos. O que, ao pé da letra, traduz-se por “mimetizando as acoes
deles (humanos)”; ou, em um léxico mais contemporaneo, “atuando as
acOes humanas (praticadas)”. Toda a Poética é um extenso estudo da
tragédia, modalidade ali descrita em pormenores, razdo pela qual nao
vale a pena insistir em seus aspectos estilisticos, mas ficar tdo somente
com essa indicacdo primeira, quer do modo, quer da finalidade da arte
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teatral. De fato, do teatro grego ao elisabetano, do drama burgués ao
teatro de absurdo, da criagdo coletiva a performance, o que o teatro vem
exercitando ao longo dos milénios é apresentar “acdes praticadas pelos
humanos”, na miriade de aspectos a que elas ensejam e que possibilitam.

E importante insistir em alguns aspectos de contexto cultural
cercando as afirmacgfes acima, para evitar desentendimentos e
um trafego menos tumultuado em relagdo a tudo o que veio depois
daquela afirmacdo do filésofo. A acdo referida ndo deve ser tomada
nem como movimento (levantar a mao) nem como execucdo de uma
tarefa doméstica (lavar pratos). Ela deve, necessariamente, ser
publica, grave e enredada com a finalidade ética, ou seja, inscrita
no universo social da comunidade humana, sendo indiferente que
se apresente muda ou falada. Pois é possivel praticar uma acdo
dessa envergadura por intermédio de gestos dotados de significacdo
ou dizendo palavras, quando o indispensavel de seu significado
diz respeito ao posicionamento frente & dada ordem de discurso
publico. Tal discussdo pode dar-se intramuros, envolvendo pessoas
de uma unica familia, mas, ainda assim, o cerne do debate deve
apontar para o carater geral a que articula ou remete. Cabem
nessa condicdo as agOes praticadas por diferentes criaturas, tais
como Antigone, Hamlet, Miss Sara Sampson, Estragon ou Marina
Abramovic, cada qual circunscrita aos modos expressivos que lhe
foram e sdo contemporaneos e aquilo que é tomado como publico
em cada tempo e espaco.®

3 Marina Abramovic ndo costuma interpretar personagens, mas se depara com
problemas comuns a quem se dedica aos espetdculos. Considero oportuno reproduzir
suas palavras, que indicam a direcdo de sua agdo, o uso de técnicas e objetivos que
pretende alcancar: “para compreender a performance é necessario tempo. E como
fazer quando hd apenas um quadro vivo? Ainda mais quando na performance ndo ha
argumento, diferentemente do que ocorre no teatro ou num numero de danca. Talvez
ndo seja mais que uma imagem vivente, mas ha nela energia viva, e s6 é possivel
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Se claro estd “o que” é obrado, resta esclarecer o “como”, dimensdo
bem mais complexa, que distingue entre sias criaturasacima citadas
e as inscreve nas distintas configuracdes artisticas de cada tempo
histérico no qual emergiram. Na cultura grega classica, mimestai
significava “imitar”, isto é, fazer com seu corpo como se fosse o outro;
0 que poderia ser um animal (seu modo de se movimentar, uivar ou
cantar), outro ser humano e até mesmo uma divindade, lembrando
que naquela cultura os deuses tinham aparéncia humana. Foram
satiros as primeiras figuras mimadas naqueles tempos, o que
deu origem aos mimos, individuos destros nesse oficio. Imitar
é uma arte, pois depende da observacdo e de certa coordenacdo
motora e sensivel para performar tal transfiguracdo. O mimismo,
ou capacidade mimética, é inerente ao humano (e ndo apenas ao
humano, uma vez que vdarias outras espécies também a detém), o
que autoriza dizer que é congénita e se institui como capacidade
ou disposicdo corporal dependente da vontade. Ele é desempenho,
ele performa. Diferentemente de outras espécies, que usam o
mimetismo para camuflagem e sobrevivéncia, o mimismo humano
é empregado, acima de tudo, enquanto técnica de aprendizagem ou
a representacdo de outros, sem alcangar alteracdes bioldgicas.

Na outra ponta da imitagdo estd a finalidade. Para quem se produz a
atuacdo? Para alguém, para um publico. Mesmo nos formatos do video
ou outros registros midiaticos sem espectadores, as performances
almejam ser exibidas para uma audiéncia, intencionam chegar até

ativa-la quando alguém se autorreprograma. [...] Uma ideia que anima minha obra
é elevar o moral do publico e, para tanto, tenho de me esfor¢car muito. [...] Cheguei
muito longe aprendendo certas técnicas [orientais] com o objetivo de aplicéd-las na
performance e, no principio, as performances eram muito fisicas; agora uso muito
mais minha mente”. In: “Além del cuerpo”. Entrevista a Tobi Maier. Exit Express,
Madrid, # 47, noviembre 2009, p. 7.
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alguém em algum tempo e espaco. Um traco fundamental a toda arte
performatica é que o meio expressivo coincide com o sujeito agente:
teatro, danca, circo, performance art, mimica etc. O que implica em
que é o corpo — o0 soma — a massa plastica a ser amoldada que vai
resultar em obra. A voz deve ser tomada como integrante desse corpo
e o figurino, assim como qualquer mascara ou acessorio diretamente
colado ao corpo do performer, como suas extensdes, complementos
necessarios para melhor plasmar seu mimismo.

Sendo o corpo do atuador o meio expressivo, sdo sua consciéncia e
vontade que lhe dirigem os atos e as acdes compositivas, formulam
a dramaturgia, estruturam sua dinadmica, conduzindo-as para
uma finalidade, em uma inextricavel associacdo que torna o ator
intérprete de algo. Por que intérprete? Porque atuar/performar é
interpretar a realidade, é decodificd-la considerando a sensibilidade
e a inteligéncia, a técnica e a poiesis, elaborando uma combinatdria
de formas que o habilita exprimir-se coerentemente — estruturando
0 que, em semiologia, é denominado cddigo. Quer dizer, a base da
linguagem operativa com a qual o performer ou atuador se comunica
com o espectador dentro dos pressupostos da semiosfera.*

Este é um ponto crucial: como chegar a esse resultado? Enigma para
as mentalidades romanticas, metodologia para as mentalidades
objetivistas, ndo hd uma unica resposta.

4 Semiosfera é o conceito cunhado por Iuri Lotman para designar o espaco e arede de
signos que nos circunscrevem no mundo da cultura, “o espaco semidtico fora do qual é
impossivel a propria existéncia da semiose” (p. 24). Em Semidtica, semiose é a relacdo
de inteleccdo entre um interpretante e um referente”. Ver LOTMAN, I. La semiosfera.
Madrid: Taurus, 1993. 3 v.
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Questdo de método

No mundo da criacdo artistica sdo frequentemente empregados
vocabulos como inspiragdo, jeito, achado, descoberta, técnica,
investigacao, pesquisa, entre tantos outros, mobilizados para balizar
ou situar essa aventura. O método resume tudo o que foi dito acima e
se constitui em importante passo do processo, sob o qual vigem duas
acepc¢Oes principais: o método enquanto orientagdo ou como técnica
particular de pesquisa.

Enquantotatica geral,ométodo empregadiretrizes,no¢des e principios,
majoritariamente criados e acumulados pela cultura, resultantes de
operacdes que obtiveram eficacia; e, enquanto fazeres mais miudos,
por meio de certos manejos, partes ou modos especificos de operar
destinados a tarefas parciais a serem oportunamente reunidos em um
todo. A ndo ser em ambientes cibernéticos estritamente controlados,

nao ha método infalivel em nenhuma atividade humana.

Iniciar pelo geral e chegar ao particular costuma ser a orientagdo mais
empreendida, mas o inverso também pode ser um bom caminho. No
teatro, dadas as suas mudancas histdricas estruturais, suas desiguais
condicdes de producdo ao longo dos tempos e a intervencdo de aparatos
técnicos variados interpondo-se entre os atuadores entre si ou entre
eles e o publico, ndo ha um unico método que dé conta de tudo. O teatro
atual conta, entrementes, com importantes contribuicdes de homens
de teatro que pesquisaram a fundo o trabalho do atuador e fizeram
recomendacdes esclarecedoras, tais como Stanislavski, Meyerhold,
Brecht, Grotowski ou Brook, além de apreciavel material de atores
zelosos de sua profissdo que escreveram manuais ou recomendacdes
a futuros praticantes, como Boleslawski, Michel Tchékhov, Lee
Strasberg, Stella Adler, Yoshi Oida, entre os mais conhecidos, bem
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como propostas mais recentes como o0 rasabox e o viewpoints. O
método mais encontradico, contudo, é aquele obtido de parcelas disto
e daquilo, a adaptacdo de técnicas heterdclitas ajuntadas de acordo
com praticas diversas que cada artista invoca e mobiliza em funcéo
de suas preferéncias e necessidades.’ O éxito de uma criagdo implica,
todavia, no uso de um método; assim como na capacidade de altera-lo
no curso do processo, se as contingéncias assim o indicarem. Esse é um
ambiente no qual as normas sdo sempre precarias e a disposicdo para o
novo e mesmo o desconhecido deve estar permanentemente presente.

Se aarte é um processo que se inventa a medida que se cria, o atuador nele
ganha um destaque especialissimo, uma vez que é, simultaneamente,
processo e produto de sua criagdo. O emprego de método para cumprir
esse transito ndo constitui fator limitante ou empecilho a criatividade.
E preciso distinguir as coisas: o método é o plano, o assentamento
de condicGes favoraveis, o leito onde o rio vai correr; mas a criacdo
em si mesma € inefavel, um instante unico, um golpe de sorte. Pela
perquiricgdo, insisténcia, repeticdo, tentativa, sintese, a criacdo advém
como uma revelacdo, um desvelamento, um acontecer poético que da
a ver naquele corpo uma coisa outra, que ali antes ndo estava ou ndo
havia. Ela salta como constructo, transfiguracdo quando o em-si muda
de qualidade para-si, e 0 que antes era intuicdo, desejo, ansia adquire
agora formatos perceptiveis, espessura no estatuto da realidade. O jogo
¢ a viatura empregada, € ele que torna possivel o velar e o desvelar, o
entrar e sair, bem como a seta a ser seguida quando queremos saber da
direcdo intencionada pela criacdo do artista.

5 Com frequéncia considerdvel, ainda se encontram atores que alegam ndo
seguir método algum e que criam segundo a intuicdo ou qualquer outra instancia
imponderavel. Isso éilusdo e autoengano. O artista pode ndoidentificar seu método, ndo
saber nomeda-lo, mas isso ndo significa que ele ndo exista. Ele pode até ter aprendido a
fazer sozinho, na base da tentativa e do erro, mas desse modo desenvolveu um método.
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Os artistas performadticos trabalham, portanto, na liminaridade,
naquele lugar incerto entre este e um mundo outro, instrumentos
de passagem de fluxos, sujeitados aos riscos que tal situacdo
engendra. A grande marca desse processo € sua condicdo efémera
e evanescente, uma vez que aquilo que atinge a plateia é seu
resultado, a forca de sua emanacao, e ndo o know-how ou método
previamente empregados. Quando de sua ocorréncia, a arte nao
demanda uma racionalizacdo — na acepc¢do de decifracao do oculto
—, mas sim adesdo emotiva, transporte ludico, solidariedade de
perceptos para com 0 jogo proposto, disposicdo de segui-lo e nele
participar, vicariamente posto em causa tal qual o artista. Essa é
a exigéncia da aisthesis, o plano sensivel a que toda obra de arte
convida. Embora, para o analista, a compreensdo da profundidade
envolvida no processo empregado torne-se crucial para estabelecer
as relacoes ali existentes. Mas, aqui, ja entramos em um além do

acontecimento cénico.

Para o artista, sdo outras as tarefas: como retomar aquele jogo
criativo, como recuperar os caminhos que o levaram a transmudar-
se, como manter o frescor daquela criacdo ao longo dos dias ou meses
em que dura uma temporada? E por essa porta que novamente a
técnica adentra o espaco criativo. O ator tera de repetir o processo de
criacdo, deixar-se imantar pelas mesmas sensacoes anteriores, pelos
mesmos estimulos antes empregados, procedimentos que lhe serdo
facultados por meio da técnica acumulada, o saber fazer de que lanca
mao para sustentar seu jogo. E temos, assim, uma volta completa no
circuito da criagdo, uma vez que os trés aspectos — fazer, exprimir
e conhecer — sdo apenas facetas de uma mesma coisa. E conduz ao
entendimento também de por que arte, técnica e método convivem
intimamente, iluminando-se reciprocamente, triade cuja existéncia
integra qualquer processo criativo.
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Texto e fala

O que aqui se faz é um esforco para pensar em modo arquitetonico
as questdes atinentes ao fenémeno teatral. Convém ir além, todavia,
reconhecendo que o teatro é uma manifestacdo artistica complexa,
caracterizada por elementos provenientes de diferentes ordens que,
em interacdo, possibilitam sua existéncia.

Um problema espinhoso diz respeito ao texto dramatico. Se, como
verificado, o especifico da arte teatral é a mimese das a¢cdes humanas,
constitui uma relevante parcela do fendmeno aquilo que concerne a
fala, & enunciagdo dos pensamentos que opdem dois pontos de vista

relativos as razdes em disputa.

O texto dramatico, nessa perspectiva, é a codificacdo letrada de
outro meio expressivo — a fala. Ela é integrante do fendmeno teatral,
enquanto o texto é apenas um coadjuvante, uma mnemotécnica
desenvolvida para amparar os atores.®

6 Nem sempre vigorou esse entendimento da questdo, tendo sido necessario um
amplo trabalho de estudiosos da literatura oral para fixar tais balizas. A primazia
da Literatura no Ocidente foi de tal ordem que agambarcou todos os produtos
ligados & palavra, sem atentar para o cardter totalizador e inconveniente desse
procedimento. No caso do teatro, acabou por produzir uma inversdo, valorando o
texto escrito em detrimento do oral, sendo possivel localizar historicamente essa
virada conceitual em meados do século XVII, quando se inicia em larga escala
a impressdo grafica das criagdes dos dramaturgos. Embora os textos impressos
tenham sofrido inumeros ajustes, cortes e corre¢des por parte dos autores, o que
evidencia que suas existéncias orais eram entdo preponderantes e a redagdo
primitiva ndo passava de um rascunho destinado a encenacdo, foram suas versdes
impressas as valorizadas e preservadas pelas instituicdes de legitimacdo, que as
transformaram em canones. A grande biblioteca shakespeariana nas estantes de
qualquer universidade bem o comprova. Deslocados para a vala comum dos demais
textos, os dramadticos passaram a sofrer os mesmos influxos interpretativos,
genealogicos e teleologicos empregados para administrar o conjunto. Ou seja, tudo
foi transformado em uma massa de escrita — tomada como o mais elevado legado
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Concebido e tomado dentro desse universo ontoldégico, o texto
dramatico demanda ser observado em suas singularidades e
especificidades, mesmo quando, na atualidade, for escrito sem ter
sua encenagdo como horizonte préximo. Enquanto fala transcrita
para outro cddigo, reclama um retorno a sua codifica¢do primitiva,
ou seja, seu enquadramento enquanto oralidade, devendo sua anélise
ser efetivada dentro dos padrdes que balizam tais estruturas. Um
discurso oral se organiza com base em estratégias e manipula funcdes
operativas: os atos da fala, a pragmatica de sua natureza.

Pois, antes de ser palavra, a fala é voz, uma sonoridade nascida no corpo
que possui tom, timbre, altura, alcance e registro, qualidades materiais
pouco estudadas, mas perfeitamente perceptiveis em qualquer
emissdo vocal. Essa massa sonora é, homologamente, correspondente
aquela massa corporal que esta na base da mimese; ou, dito de outro
modo, ela é o som daquela massa corporal, sua lingua, sua linguagem.
Articulada em fonemas, propicia as palavras e estas, as frases. Atos
de fala possuem manifestacdes diferenciadoras que os separam
enquanto intencionalidade e emissdo: judicativos, exercitativos,
compromissorios, comportativos, expositivos — responsaveis pela
diversidade de modulacdes que exprimem diferentes circunstancias
de expressividade e estados de &nimo do individuo.

Falar em estados do atuador ou performer é remeter as suas emocdes,
aos seus sentimentos, a sua sensibilidade e as suas circunstancias
— modos tangiveis de expressdo, de exteriorizacdo psicoldgica e
animica de seu corpo, fornecendo inteligibilidade pulsional aquela

da inteligéncia pela tradicdo ocidental —, a mercé dos postulados literarios que
as metanarrativas pseudocientificas do século XIX se incumbiram de produzir,
abarrotando bibliotecas inteiras.
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7

garatuja escura que conforma sua psique. Mas, sobretudo, ela é
performance, uma massa de sonoridade gestual cuja dimensao
maior ndo sdo as palavras isoladas, mas sim sua intencionalidade,
sua direcdo por assim dizer, que conforma os vetores de sua
enunciacdo. Tal instdncia a torna preponderante em relacdo a
qualquer texto — escrito ou improvisado, prévio ou a posteriori
—, arrastando tudo por meio da poténcia e da competéncia de
sua emissao. Nos labios do atuador, tal sonoridade com ele vibra,
no mesmo fluxo e na mesma intensidade que trespassa sua acdo.
O discurso de um lider, uma cang¢do nacional, um hino guerreiro
ou o grito de uma torcida de futebol ajudam a dimensionar a forcga
propulsiva dessa voz, instrumento de expressdo e de comunicacao
de enorme importancia para o delineamento da cena teatral.

E nessa acepgio que se esfuma a antiga nogdo de dramatico enquanto
“género literario” e sucumbem os tracos épicos e liricos que ele
eventualmente possa albergar, arrastados pela for¢ca do dramatico,
seu ritmo, sua pulsacdo, sua desenvolta corporeidade e presenca.
No modo dramaético, as palavras sangram, vergastam, deslocam
objetos, acariciam, sussurram, capazes de materializar sentidos e
intengdes, ordens e desejos, metaforas e ironias, tornar espessos 0s
impulsos e siléncios — siléncio, tdo significativo quanto o som quando
adequadamente empregado em meio ao discurso, em sistole e didstole
que obedecem, unicamente, ao pulso da intensidade. Quiasma.

Cenas
E um equivoco pensar que toda a¢cdo humana é séria ou unicamente

circunscrita nos padroes elevados. Se o sério ndo exclui a alegria,
admitindo-a como inerente a vida e as situacdes, a contraparte
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jubilosa das conclusdes felizes, é preciso também admitir que a
seriedade se encontra, todo o tempo, a um passo de descambar para
0 oposto. Um excesso de tensdo que ndo resulta em nada, em um
exemplo de Bergson, é suficiente para ocasionar um frouxo de riso.
Mas também acasos, coincidéncias, atos falhos, desentendimentos
de palavras ou gestos, subitas alteracdes de ritmo ou a repeticdo
mecanica de movimentos e condutas costumam levar ao riso. O
mimo, em seus primordios, nasceu muito rente a ideia que hoje
possuimos de caricatura, esse arremedo um tanto quanto grosseiro
que destaca em tracos pesados a figura que é sua vitima. Igualmente
a mofa, a satira, a macaqueacdo de criaturas muito zelosas de suas
virtudes sempre foram empregadas por aqueles que, por intermédio
da zombaria, efetivaram a critica das criaturas ou revelaram o que
suas atitudes exalavam de ridiculas. Segundo Bakhtin, o Carnaval
primitivo se conformou exatamente no ambiente transgressivo e

permissivo de certas ocasides sociais marcadas pela licencga.

E no corpo, portanto, que tal dimensfo se mostra mais desenvolta
— com énfase para o baixo corporal, como destacado pelo estudioso
russo —, zona escatoldgica e impudica, de prazer e também de dor, nos
sentidos proprios e figurados. Tudo isso gera o riso, e este, 0 comico,
abrindo a vereda estética para sua exploracdo. O comico é uma
instancia da existéncia humana, sendo a comédia, a satira, a farsa, o
grotesco, a pantomima, o burlesco etc. seus modos de manifestagao
no terreno das artes cénicas, uma dada dramaturgia que explora
e expande o humor em suas muitissimas possibilidades. Formatos,
alias, em maior numero em relacdo aos chamados sérios, o que revela
que o riso tem mais aceitacdo e procura por parte do publico. Sério
ou coémico, contudo, importa verificar que o modo dramdtico investe
a arte teatral de uma condicdo que, como ja muitas vezes destacado,
opera segundo a presenca.
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O ator/a atriz estd ali, a nossa frente, palpavel e disponivel, dono/a
de uma coruscante venustidade’, saudando e em certa medida
incentivando nosso desejo, ainda que vicario. E essa concretude de
presenca — a poucos metros ou centimetros — que confere as artes
performadticas seu charme e encanto e, ao que tudo leva a crer, sua
perenidade ao longo dos tempos, tornando seu jogo um espesso tecido
de sociabilidade. Frente a uma cultura como a nossa, altamente
mediatizada por apetrechos tecnoldgicos e prdteses de toda espécie
que remodelam os corpos, Denis Guénoun se pergunta se o teatro é
ainda possivel e necessario. E conclui que sim, uma vez que “o tornar-
se teatro de uma acdo” produz um jogo ludico de reconhecimento que
nenhuma outra manifestacdo artistica é capaz de substituir.® E o corpo,
a presenca, a performance, portanto, quer em sua grotesca emanacao,
quer em sua sublime capacidade de gerar metaforas, que o espectador
busca ao adentrar um espaco performatico.

7 Relativo a Vénus: “O teatro (a cena recortada) é o préoprio lugar da venustidade”,
[...] “s6 o teatro, dentre todas as artes figurativas (cinema, pintura), nos dé os corpos e
néo sua representacdo. O corpo no teatro € ao mesmo tempo contingente e essencial:
essencial, ndo pode ser possuido (ele é magnificado pelo prestigio nostdlgico);
contingente, poderia sé-lo, pois bastaria ficarmos loucos por um momento (o que esta
dentro de nossas possibilidades), pular para o palco e tocar aquilo que desejamos”,
salienta o autor. In: BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. Sdo Paulo:
Cultrix, 1977, p. 90.

8 GUENOUN, Denis. O teatro é necessdrio? Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 194.



Para uma historia
cultural do teatro

H4 um crescente interesse pelo teatro entre
historiadores e outras formacdes profissionais
na area de ciéncias humanas e de letras, o
que pode ser constatado em varios trabalhos
recentes voltados a essa diregdo. Todavia, tal
como ocorre com outras searas sobre as quais
apenasrecentemente comecam a se manifestar
0os historiadores — tais como a biologia, a
tecnologia, os fésseis, a moda, a aerondutica,
entre outros —, inumeros e preocupantes
desconhecimentos sobre a natureza dos objetos
eleitos podem levar de roldao a empreitada.

A histéria cultural nunca deve ser tomada
em geral, tendo por base certa concepc¢do de
cultura ou sinteses efetivadas por este ou
aquele autor, esta ou aquela teoria histérica
prévia, bem como fazer decorrer a atividade
artistica do modo de producdo ou algum
imponderavel sistema ideoldgico a priori, bem

como jamais menosprezar o “como” implicado
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nas praticas e nos processos que, efetivamente, constroem uma técnica
e suas relagdes com as atividades conexas. E preciso lembrar, com
Paul Veyne, as dificuldades e singularidades que revestem a tarefa
historiadora, seus vinculos e suas associagfes com outras ciéncias
sociais.! Peter Burke aponta, nesse sentido, a pluralidade de pontos de
vista relativos quer a acepc¢do de cultura enquanto unidade quanto
variedade, de modo a resguardar a polifonia de sua articulagdo: “tem
de conter em si mesma varias linguas e pontos de vista, incluindo o
dos vitoriosos e dos vencidos, homens e mulheres, os do centro e os
de fora, de contemporaneos e historiadores”.? E Foucault faz notar
que a histdria é, sobretudo, a genealogia de uma pratica, a peritagem
de um arquivo e a busca pelas regularidades discursivas atinentes
ao objeto em estudo; o que implica também, segundo de Certeau, na
articulacdo entre um lugar epistemoldgico, uma pratica cientifica
de interpretacdo e uma escrita compromissada com a retransmissado

para as novas geragdes.>

No caso do teatro, o interessado encontra uma pequena estante de
titulos que remetem a “historia do teatro no Brasil”, fazendo supor
que o campo se encontra, em certa medida, ja garimpado, o que se
revela, verdadeiramente, um equivoco. Publica¢des como O Theatro
Brasileiro, de Henrique Marinho (1904), O theatro no Brasil, de
Mucio da Paixdo (1936), Histdria do teatro brasileiro, de Lafayette
Silva (1938), O teatro no Brasil, de Galante de Souza (1960), entre
outros assemelhados, constituem relatos apoiados sobre a literatura

1 Ver VEYNE, Paul. Como se escreve a historia. Brasilia: Editora UnB, 1998.
2 BURKE, Peter. Variedades de histdria cultural. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2006, p. 267.

3 As obras especificas aqui referidas sdo FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992; e CERTEAU, Michel de. A escrita da historia. Rio de
Janeiro: Forense, 2006.
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dramadtica, e ndo sobre as praticas de palco empregadas pelos artistas
sediados nesse territorio denominado Brasil. Ou seja, encontram-se
subsumidas no textocentrismo, um preconceito intelectual tdo nefasto

quanto o historicismo.

A cultura teatral

E preciso entender, inicialmente, o objeto em estudo. O teatro néo € o
texto dramatico, mas uma pratica de cena e um rito social, um modo
coletivo de expressdo, uma cerimoénia publica complexa que ajunta
fatores distintos para sua emergéncia e consecucdo, entre os quais
pode ou ndo existir um texto prévio.*

Existiram e ainda subsistem muitas e diversas manifestacdes
cénicas que prescindiram de texto, tais como os mimos e atelanas
entre gregos e romanos, as farsas e soties medievais, os balés de corte,
as mascaradas e os autos, além da commedia dell’arte, cultivados
entre os renascentistas, o teatro de bonecos e de animacdo do
periodo iluminista, havendo uma grande proliferacdo de formatos
apos o século XIX. Esse denso caudal de manifestacdes encontra-
se amplamente documentado, especialmente pelas vias indiretas,
constituindo um tecido social espesso e coeso intrinsecamente
relacionado as diversdes, aos jogos e as disputas que marcaram,
nas diversas sociedades ocidentais, as ocorréncias da sociabilidade
civilizada. Para tanto, basta uma consulta a O Processo Civilizatorio,

de Norbert Elias, para que se descortine um panorama sobre o tema.

4 Para um amplo panorama e suas multiplas implicacdes, ver MOSTACO, Edélcio
(Org.). Para uma historia cultural do teatro. Florianopolis; Jaragua do Sul: Design
Editora, 2010.
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De modo que o teatro, seja como conceito, seja como pratica, passou ao
largo daqueles titulos brasileiros mencionados; que ndo apresentam,
de fato, nem os primdérdios nem as caracteristicas da atividade
em nosso pais. Uma efetiva histéria do teatro ndo pode deixar de
enfocar a sociedade na qual ele emerge, os discursos estéticos que o
impulsionam, as clivagens e refracdes ideoldgicas que o trespassam,
bem como as praticas cénicas expressivas com que ele se estruturou
e se desenvolveu, os artistas que as criaram e as exploraram, oS
cendgrafos e figurinistas que os ambientaram e vestiram, as técnicas
de cena empregadas (iluminacdo, maquinaria de palco, arquitetura de
espacgos), o conjunto de atividades artesanais atras dos acessorios, bem
como os edificios e outros locais empregados para as apresentacdes,
sem esquecer o publico — uma vez que ndo hd teatro sem publico — e
a critica, quando eventualmente existente. E a esse conjunto dindmico
de relacOes que a expressao historia cultural visa abarcar.

O historiador, antes de qualquer coisa, deve partir de um conceito
operativo sobre o campo a ser investigado, mapeando suas
constancias e alteracdes, suas ocorréncias e seus vazios, seus
vinculos ou suas cesuras em relacdo as demais manifestacdes
correlatas. Isso o habilitard a compreender — e posteriormente
narrar — o que de relevante e singular existe sobre o processo
cultural que investiga. Esse é um procedimento geral, pensado
como histéoria de longa duracdo, sem que dele se excluam as
particularidades, as segmentacdes ou especificidades eleitas,
visando fechar o foco sobre um ou outro aspecto, esta ou aquela
faceta. A histéria de uma atriz, por exemplo, pode render mais para
a compreensdo de todo o teatro praticado em certo periodo do que
as complexas, porém difusas interrelagdes nele existentes. Afinal,
duas caracteristicas indispensaveis ao historiador arguto sdo a
inteligéncia e a sensibilidade quanto a escolha de temas e recortes.



4. Parauma historia cultural do teatro 104

O objeto

Mas qual é o objeto aqui em discussdo? A resposta ndo é simples
e, como veremos, inumeras e contraditérias assercfes disputam
essa primazia. Assim, convém inicialmente desbastar o campo
epistemoldgico para o qual nos movemos.

Para ndo ficarmos ao 1éu, perscrutando teorias e nocdes dispersas no
tempo e no espaco, muitas vezes em oposicdo entre si ou decorrentes
de enfoques particulares, vamos tomar um discurso concreto: a obra A
encenagdo teatral e sua condigdo estética, publicada por André Veinstein
em 1955.5Tal escolhanéo é aleatdria. Ela marca um momento significativo
na histdria do teatro ocidental, quando discussdes almejavam entender o
que era esse fendmeno complexo tomado como teatro. O autor distribuiu
questiondrios a inumeras pessoas, ligadas ou ndo as artes cénicas,
selecionadas segundo métodos socioldgicos e estatisticos de amostragem,
com perguntas precisas, esperando obter respostas congruentes que lhe
permitissem uma conclusido sobre o tema.

Resumidamente, houve uma quase unanimidade de respostas que
apontaram: a) o teatro € a representacdo, ndo o texto; b) o teatro é
fruto da equipe que o produz; c) seus valores espirituais estdo
diretamente relacionados a capacidade de a encena¢do materializar
sentidos e valores, empregando uma linguagem simbdlica. A data de
1955 pode, portanto, ser tomada como uma baliza no que concerne a
dimensao do texto dentro do fené6meno cénico, ponto de virada entre
as concepcdes textocentristas e as teatralistas. E, indo mais fundo na
questdo, vale perguntar: o que é esse textocentrismo?

5 VEINSTEIN, André. La mise en scéne thédtrale et sa condition esthetique. Paris:
Flammarion, 1955.



4. Parauma historia cultural do teatro 105

A oposicdo entre texto/encenacdo deve ser reportada aos primordios
do século XVII, momento em que, na Franca, os autores teatrais
passam a contar com o imprimatur real. Tal privilégio correspondeu,
em relacdo ao conhecimento, aquele empregado pela Santa Sé
para os textos cientificos e filos6ficos desde o Concilio de Trento,
procurando discernir o que era por ela aprovado e se encontrava
conforme os canones da tradicdo teoldgica, e o que deveria ser
renegado por apostasia ou reformismo, incluidos no Index. O
imprimatur real foi tomado, em modo assemelhado, como atribuicdo
da existéncia do autor e de sua qualidade, o que lhe facultava néo
apenas deter uma propriedade intelectual, como, em modo conexo,
efetivar a cobranca de numerarios relativos a sua representacao.®

A Academia de Artes, criada por Richelieu em 1635, passou a exercer
forte controle sobre a producdo artistica, principal instrumento, ao
lado da Academia de Ciéncias, para instituir a hegemonia cultural
de Paris sobre o restante territorio francés, consolidando esta que
pode ser tomada como a primeira politica cultural conhecida, uma
ambicdo de Luis XIV em ser aclamado como uma reencarnacdo
da cultura greco-latina. No caso do teatro, tal movimento
intervencionista almejava um telos precipuo: extirpar a commedia
dell’arte dos dominios culturais elevados, relegando-a ao circuito de
feira (com a proibicdo, pouco depois, de que utilizasse qualquer tipo

6 Para pormenores sobre tais processos, datas e figuras relevantes que nele
tomaram parte consultar NAGLER, A. M. A source book in theatrical history.
New York: Dover Publications, 1959. A passagem do texto teatral oral ao escrito
foi objeto de varios estudos, entre outros, CHARTIER, Roger. Do palco a pdgina.
Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002; e Cardenio entre Cervantes e Shakespeare.
Rio de Janeiro: Civilizag¢do Brasileira, 2012. Os contratos para as representacdes
foram estabelecidos um a um, entre autores e donos de companhias, mas geraram
inumeros contratempos. A Sociedade de Autores e Compositores Dramaticos surge
em Paris, em 1829, na esteira de reorganizac¢do da sociedade apds sucumbir o
Coédigo Napolednico.
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de texto, em qualquer lingua, o que favoreceu o desenvolvimento
da pantomima). Esse fascinante capitulo da histéria do teatro
é bastante complexo e, para um enfoque mais preciso, é preciso
remontar a instalagdo dos comediantes italianos em Paris (ocorrida
dois séculos antes) e sua paulatina preferéncia no gosto do publico
da capital.

O autor teatral — e sua criacdo, o texto dramdatico — passa, desde
entdo, a integrar o seleto mundo das artes e nele ocupar papel de
destaque. Essa é a origem histérica e conceitual do culto ao autor. Que,
com o passar do tempo, sé conhecerd desdobramentos e incrementos,
especialmente apds 1829, com a organizacdo da sociedade
arrecadadora de direitos autorais. A noc¢do de génio, singularmente
desenvolvida pela estética romantica para sobrelevar os criadores
magnos, constituiu o apice deste processo de verdadeira canonizacao
do autor. Uma inextricdvel associagdo entre a obra, como expressdo
do espirito do criador, e o texto teatral, a expressdo material dessa
criacdo, tomou as vezes daquilo que passou a ser reconhecido
como teatro. Com o amplo desenvolvimento do capitalismo e da
industrializacdo na esteira da Revolucdo Industrial, novas plateias
se conformaram, novas salas de espetaculos surgiram em todos 0s

lugares, favorecendo as iniciativas de aventura no campo autoral.

De modo que, em meados do século XIX, a associacdo entre teatro/
texto se encontrava tdo arraigada que os diciondrios registravam o
vocabulo teatro como qualquer coisa como “a arte de escrever textos
destinados ao palco” ou “obra em didlogos criada por um autor e
destinada a encenacdo”. Por outro lado, fazer sucesso como autor
dramadtico foi uma via possivel para a independéncia financeira e um
caminho perseguido por muitos. O século XIX foi, afinal de contas,
o grande tempo das majestosas cortinas vermelhas e douradas
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se abrindo para uma burguesia que, embevecida, se queria ver
retratada nos palcos.’

Este dpice autoral marca, contudo, o inicio de seu declinio, e aqui
vamos reencontrar o segundo termo considerado por Veinstein:
a encenacdo. Ela nasceu, historicamente, com a cada vez mais
necessdaria especializacdo de funcdes nos dominios do palco, ao
se exigir do diretor um maior controle quanto ao acabamento do
espetaculo. Tensdes diversas entdo se acumularam, opondo autores
e diretores quanto a primazia dessas solucdes que ampliassem
e beneficiassem a expressividade cénica. H4 quem detecte na
companhia do duque de Saxe Meiningen, desde os anos de 1870,
procedimentos que indicam a prevaléncia do diretor, dentro de um
movimento ascendente e aprofundado que, na década seguinte, com
0 desempenho de André Antoine, Stanislavski e Max Reinhardt,
serd muito ampliado. Outros, todavia, s6 admitem a encenacdo com
os impulsos criativos propiciados pelas vanguardas historicas,
especialmente na década de 1890, apds a luz elétrica ser empregada
nos palcos. Nesse viés, os nomes de Paul Fort, Meyerhold e Piscator
contam entre seus primeiros expoentes. Em um caso ou em outro,
importa verificar que o texto dramatico vai sendo deslocado

enquanto elemento central do fendémeno cénico.®

7 Tanto o papel como a funcdo que dramaturgos e o teatro exerceram nas sociedades
europeias ao longo do século XIX estdo minuciosamente estudados em CHARLE,
Christophe. A génese da sociedade do espetdculo: teatro em Paris, Berlim, Londres,
Viena. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012.

8 Os processos de disputa artistica entre as varias expressividades — inclusive o
cinema, que se inicia apds 1895 — sdo analisados de um ponto de vista cultural com
grande eficiéncia por GAY, Peter. Modernismo, o fascinio da heresia: de Baudelaire a
Beckett e mais um pouco. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009.
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A encenacdo, entrementes, ndo se reduz apenas a seus aspectos
técnicos. Ela é, antes de tudo, uma escrita cénica, uma reflexao
pratica sobre a obra efetivada pelo encenador e articula, segundo
um ponto de vista, complexos fatores sociais, estéticos e ideoldgicos,
sem deixar de lado as minucias técnicas e poéticas como lider de
uma equipe de diferentes colaboradores.® Nao ha aqui espago para
aprofundartal questdo,de modo queretornemos ao texto teatral para
observar como, naquele fim do século XIX, foi ele progressivamente
entrando em causa.

Como ocorria em outras capitais europeias, Paris detinha varios
circuitos de salas, cada qual ofertando um tipo de produto aos
diversos publicos. Emile Augier, Victorien Sardou e Alexandre
Dumas Filho monopolizavam o circuito boulevardier, tido como
literdrio e conservador, no qual a peca bem feita imperava. No
perimetro médio, Paul Gauvault, Adolphe Dennery e Jules Mary
pontificavam; enquanto o Théatre Libre e o I’Ouevre ofereciam
as novidades, um ligado ao naturalismo e o outro, ao simbolismo.
Em Berlim e Viena, a forte censura se incumbia de coibir temas
polémicos, bem como em Londres, ali com o auxilio da igreja,
deixando os palcos fora das discussdes morais e politicas que, em
Paris, agitavam as plateias. Augier teve varios problemas para fazer
subir a cena As leoas pobres, 1858, em que abordava sem retoques

9 H&grande bibliografia sobre o assunto, e remeto apenas a alguns titulos considerados
classicos nesse dominio: DORT, Bernard. “A encenacgdo, uma nova era?” e “A condigdo
socioldgica da encenacdo teatral”. In: O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Perspectiva,
1977; ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenagdo teatral — 1880-1980. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1978; ABENSOUR, Gérard. Meyerhold, ou a inven¢do da
encenagdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2011; COLE, Toby; CHINOQY, Helen Krich. Directors on
directing: a source book of the modern theatre. London: Peter Owen/Vision Press, 1964.
BOISSON, Bénédicte; FOLCO, Alice; MARTINEZ, Ariane. La mise en scéne théatrale de 1800
anos jours. Paris: Presses Universitaires de France, 2010. Um aprofundamento relativo a
atuacao de Stanislavski e Craig pode ser encontrado em capitulo mais a frente.
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a prostituicdo. A jovem Elisa, 1881, de Edmond de Goncourt,
enfrentou problemas semelhantes. Mas foi no campo politico que
as escaramucas se mostraram mais aguerridas: em 1866, na estreia
de La Contagion, de Augier, o imperador Napoledo III foi recebido na
estreia aos gritos de “Luxemburgo, Luxemburgo”, alusdo a particéo
do pais ordenada meses antes, em um confronto que durou todo o
espetdculo, conforme as falas apoiavam esta ou aquela faccédo. A
esquerda foi atacada em Rabagas, de Gambetta, em 1871, contra a
Comuna, motivando vaia e balburdia na sala e na praca defronte.
Em 1891, ap6s o escandalo e a proibicdo de Thermidor, de Sardou,
o superintendente da Comédie Francaise prop0s substitui-la por
O Tartufo, de Moliere, mas a satira da excessiva devocdo religiosa
foi entendida como um ataque a devoc¢do da Revolucdo, em 1899.
Afora esses tumultos notdveis, as questdes morais e politicas foram
frequentes na segunda metade do século, colocando os autores
contra a parede.

Fundado em 1887, o Théatre Libre comecou como um grupo amador
e conheceu vdarios problemas com a censura, contornando-os por
meio de sessdes previamente vendidas e fechadas, para escapar ao
veto oficial. Mas divulgou um bom nimero de novos textos e autores,
como Sée, Ibsen, Lemaitre, Anatole France, Marie Leneru, Renard,
responsdveis pelas ideias naturalistas, compromissadas com o
positivismo e com a sociologia, visando colocar em cena “pedacos de
vida”, cenas tdo proximas do real que confundiam a plateia quanto
a estar no teatro ou na feira, ou nos corti¢os, ou nas fabricas onde
os enredos foram instalados. A giria, os falares ndo parisienses e
outras peculiaridades foram buscados em dicionarios especificos,
com a finalidade de produzir diadlogos tdo verdadeiros quanto a
psicopatologia das criaturas que subiam ao palco. E para que isso
tudo se consubstanciasse, a intervencdo do diretor foi decisiva.
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O simbolismo cultivado no Théatre de I’0Oeuvre, ao contrario, voltou-
se para os valores da arte pela arte, fomentou ambientes incertos e
brumosos, transitando entre personagens fortemente alegoéricas ou
simbdlicas,ambicionando construir um espaco para a atmosfera onirica
e poética que seus textos exalavam. Foi um dos motivos pelos quais
encontrou poucos diretores e atores adequados para escandir aquelas
frases tdo distantes da vida e da oralidade comuns. Mas se discreto nos
palcos, ele se evidenciou aguerrido, do ponto de vista da polémica, em
combater o naturalismo e difundir outros padroes estéticos.

Muitas companhias eram geridas por atores ou atrizes que, enriquecidos,
exigiam e encomendavam textos nos quais pudessem brilhar,
aumentando as pressdes sobre os autores, cada vez mais espremidos
pelas vdrias contingéncias. Esses eram artistas que almejavam a
soberania, em um crescente espirito exibicionista, reivindicando fazer
cortes, acréscimos e alteragdes nos textos quando néo privilegiassem
suas presencas frente ao publico. Uma das mais audaciosas dentre
estes monstros sagrados foi Sarah Bernhardt quando, em 1899, em
uma producdo de Hamlet na qual desempenhava o papel-titulo,
simplesmente cortou todas as cenas nas quais o principe nao estivesse
presente. Todas essas polémicas e restri¢des envolvendo autores teatrais
ddo conta de que os padrdes de representacdo seguidos se encontravam
nos estertores, que a arte dramatica necessitava sair de suas clausuras e
encontrar outro modo expressivo.

E, diante desses impasses, a critica clamou, muitas vezes, pelo espirito
ultrajado de Shakespeare, de Moliere ou Racine, mas ndo conseguiu
ressuscitd-los de seus irremedidveis jazigos. Com o simbolismo,
o futurismo, o dadaismo, o expressionismo, largos passos foram
dados para uma radical alteracdo dos padrdes textuais e cénicos,
consolidando o definitivo triunfo do encenador. Foi dentro desse
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panorama de disputas, de torneios ainda ndo aplacados entre uma ou
outra posicdo, que o livro de André Veinstein surgiu, como tentativa
de dimensionar e sopesar o teor das contendas. E, como ja adiantado,

a encenacdo levou a melhor.

A linguagem

Nenhuma consideracdo sobre o teatro — seja historica, estética,
politica ou pratica — pode deixar intocado aquilo que constitui seu
cerne: a encenacdo. Ou seja, o arranjo resultante de todos os conjuntos
simbolicos arregimentados para dar concretude a cena, uma vez
que a representacdo é a articulacdo de uma linguagem simbdlica,
modalidade de codigos e discursos empreendidos por uma equipe
a serem levados a publico. Tal func¢do dialégica da natureza cénica
constitui um de seus pilares fundantes.

Vivemos dentro da semiosfera, uma camada de signos que, interligados,
conformam o todo cultural, espesso pela sua prdépria natureza, dialggico
pelasuafuncao e coesoenquantoreverberacdo,de modo aforjartambém
signos de signos, hipertextos, metatextos, discursos e interdiscursos de
variados propésitos.® O teatro ¢ uma condensacdo da teatralidade. E,
portanto, uma especializacdo e um engrandecimento de uma predicagao
humana basica — o mimismo. Esse serve a comunicacdo e para
viabilizar o desejo de transfiguracdo da pessoa, levando-a a sair de si, a
expandir-se pelo mundo. Tragos “primitivos” dessas manifestagdes sdo
ainda encontraveis em rituais sacros ou profanos em muitas culturas.

10 A nocdo de semiosfera estd associada a Iuri Lotman e seus discipulos reunidos na
chamada Escola de Tartu, Russia, que redimensionaram a semiotica segundo padrdes
sociais e culturais mais amplos, vislumbrando sistemas interconectados em rede. Ver
LOTMAN, luri. La semiosfera. Madrid: Taurus, 1993. 3 v.
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Essa capacidade de transmutacdo abarca aquilo que a antropologia
designa como dramatizacdo social e a teoria cénica, como
teatralidade, manifesta¢des culturais que, quando adensadas,
forjam a atuacdo cénica, a expressdo corporea do outro. O ator é
aquele que se especializa no uso dessa expressividade, podendo
vir a “enganar” os outros ao representar figuras imagindrias.
E & histéria dessa pratica que foi dado o nome de teatro e, para
estuda-la ou analisa-la, torna-se indispensdvel a compreensdo
de sua natureza e dos cddigos que a materializam, da linguagem
que cria e emprega, dos fatores socioculturais entre as relacdes
arregimentadas, os discursos mobilizados. Até que os primeiros
textos surgissem na Grécia, um tortuoso percurso foi trilhado entre
0 mimo origindrio e o ator.

Ator é o substantivo que designa aquele que age, que joga, que
executa, que realiza uma acdo, ou seja, performa. A performance
refere, em suas origens, algo agido, algo executado ou formado,
uma acdo realizada mediante a intervencdo humana.!® Ela
qualifica, antes de tudo, o trabalho humano em qualquer situacdo
de desempenho, do teatro aos esportes, do oficio ao jogo, da guerra
a paz. E essa capacidade de fazer, de construir, de inventar, de
mudar e alterar (bem como seus antdnimos) que é propriamente
cultural, que é digna de ser tomada como um objeto histérico ou
ganhar primazia enquanto objeto estético e das ciéncias humanas,
uma vez que aponta as miriades de comportamentos e condutas

possiveis a espécie.

11 SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction. London/New York:
Routledge, 2007.
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Estudos

Ainda que a historia cultural desfrute de um passado ja relativamente
longo, foram poucas suas incursdes sobre os dominios da cena. Cito
algumas delas, como referéncia: A cultural history of theatre, de Jack
Watson e Grant McKernie!?, um grande panorama internacional
que possui o inconveniente de tratar o século XX segundo a 6ptica
do teatro norte-americano, pais de origem dos autores; Performance
studies, de Richard Schechner!®, amplo apanhando de pesquisas
efetivadas pelo autor em torno do conceito de performance, nos
mais variados campos das atividades e ciéncias humanas, com
destaque para as atuag0es artisticas e teatrais percebidas pelas suas
caracteristicas estruturais e ndo historiograficas; e Living theatre:
a history, de Edwin Wilson e Alvin Goldfarb!, estudo construido
considerando-se a perspectiva anglo-saxd, com destaque para as
origens de alguns percursos cénicos especificos, como o indigena, o
negro, 0o homossexual, além de formatos singulares como a opereta, o
teatro musicado e o burlesco.

Mas gostaria de assinalar alguns outros titulos, ndo apenas por
me parecerem mais incisivos, como, decididamente, articularem
proposicdes metodoldgicas de grande valia a quem se aventure na
empreitada de pesquisa histérica dos fendmenos teatrais.

12 WATSON, Jack; McKERNIE, Grant. A cultural history of theatre. New York:
Longman, 1992.

13 SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction, cit.

14 WILSON, Edwin; GOLDFARB, Alvin. Living theatre: a history of theatre. New York:
McGraw-Hill, 2004.
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Lancado em 1988, Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatrologia,
do italiano Marco De Marinis'®, institui-se como um marco divisério
entre os anteriores estudos de teor semidtico e as novas angulacdes
propiciadas pela histdria cultural. Seu pano de fundo é tracado em
contraste a dois fendmenos impactantes daquela década: a ampliacdo
dos estudos relativos a recepcdo (na esteira de Jauss, Iser e outros) e a
ressonancia da ISTA (International School of Theatre Anthropology),
instituicdo coordenada por Eugenio Barba e que reune artistas
pesquisadores orientais e ocidentais. Um extenso capitulo da obra é
dedicado a mudanca de paradigmas relativos aos enfoques estéticos
e metodoldgicos, visando surpreender como a consideragdo do
espectador — destinatario ultimo do fendbmeno cénico — torna-se
indispensdvel em qualquer plano analitico do fenémeno cénico.
Propostas metodoldgicas igualmente verificdveis na sociologia e na
antropologiadaqueladécadasdomobilizadas,pretendendodarsuporte
conceitual asnog¢desintroduzidas. Tomando a commedia dell’arte como
fendmeno histdrico limitado a um tempo e espaco bastante precisos
(@ Europa do Renascimento até meados do século XVIII), De Marinis
vale-se da semiotica para investigar as caracteristicas de jogo dos
atores, a producdo de uma energia toda propria emanada pela cena,
a construcdo de uma gestualidade elegante marcando as atitudes
da nobreza, contraposta aos modos rusticos dos criados e citadinos.
Em um capitulo seguinte seu olhar volta-se ao contraponto entre o
“espetaculo da sociedade” e a “sociedade do espetaculo”, discutindo
com acuidade as refragdes existentes entre o conceito criado por Guy
Debord e suas circunstancias sociais nas décadas de 1970 e 1980,
também anunciadas como de hegemonia do p6s-modernismo.

15 DE MARINIS, Marco. Capire il teatro: lineamenti di una nuova teatrologia. Firenze:
La Casa Husher, 1988. H4 traducdo em espanhol: Compreender el teatro, lineamentos de
una nueva teatrologia. Buenos Aires: Galerna, 1997.
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Outro surpreendente capitulo investiga as possibilidades de registro,
documentacdo e manipulacdo de informacdes relativas as artes cénicas
quanto aos avangos tecnoldgicos dos centros de documentacéo. E 6bvia a
importancia de arquivos para o historiador; e tais novas possibilidades
de formato constituem objeto de permanente interesse. A obra se encerra
com apontamentos dedicados a participacdo do espectador no contexto
darecepcao critica, em um momento em que midias de massa concorrem
de modo hegemonico e abusivo em relagdo a formacao da sensibilidade
das plateias teatrais. Pelo olhar inovador, sutileza metodoldgica e agudas
percepgdes sobre as variacoes entre as praticas cénicas descortinadas, a
obra de Marco De Marinis € um valioso instrumento para a construcao
de uma histoéria cultural do teatro.

A pesquisadora alemd Erika Fischer-Lichte possui expressiva folha
de servicos prestados aos estudos teatrais, em seu pais e no exterior,
com destaque para a presidéncia da International Federation of
Theatre Research-IFTR, 6rgdo da UNESCO. Varios de seus titulos sdo
encontrdveis em outros idiomas, mas o volume The show and the gaze
of theatre: a european perspective constitui uma reunido de ensaios
que fornece um minucioso panorama de seu trabalho.

Também articulando uma visada semidtica em seus primoérdios,
Fischer-Lichte foi se encaminhando para os estudos da performance,
sem nunca abandonar sua formacdo de base como historiadora.
Na primeira parte da obra, ela se debruca sobre o teatro enquanto
fato cultural. Inicia travando um interessante didlogo com Norbert
Elias e seus estudos em torno da civilizacdo, para enfatizar o papel

16 FISCHER-LICHTE, Erika. The show and the gaze of theatre: a european perspective.
Iowa: University of Iowa Press, 1997. Para uma verificacdo das qualidades da
performance, ver Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores, 2011.
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cumprido pelo teatro nesse percurso: em determinados periodos,
por exemplo, foram as atrizes que ditaram habitos sociais, impondo
comportamentos, modas e estilo de vida as damas da sociedade,
especialmente naquelas articuladas em torno de cortes. Havia uma
teatralidade préopria aqueles jogos sociais, em um momento em que
ver e ser visto instituia protocolos precisos para os relacionamentos.

O periodo conhecido como de reteatralizacdo, entre o fim do século
XIX e 1940, marcou o advento das vanguardas historicas e uma
sucessdo de reviravoltas estéticas. Meios técnicos inovadores, como
a luz elétrica, o cinema, a sonorizacgdo, o telefone, o telégrafo e a
fotografia motivaram inumeros estudos, com destaque para os de
Walter Benjamin. Nossa autora estabelece um proficuo didlogo com o
autor de A origem do drama barroco alemdo, buscando reavaliar seu
legado e progndsticos a luz desse desenvolvimento tecnologico que

ajudou a desenhar a p6s-modernidade.

Outra parte do texto é dedicada ao interculturalismo, campo de
extremo interesse em um mundo cada vez menor e globalizado
e no qual as excursdes de espetaculos cada vez mais ganham
destaque. O que esperar de uma encenacdo japonesa de As Trés
Irmds, consagrado texto do russo Anton Tchécov? Que vinculos
e sobrevivéncias podem ser ainda percebidos entre o Barroco e
a Pés-Modernidade, em suas desmesuras, suas metaforas e seu
gigantismo? As respostas sdo surpreendentes, ao percebermos os fios
subterraneos que ainda vibram nas diversas instancias culturais, a
despeito das modificagdes de superficie. Fendmeno artistico recente,
mas profundamente instigante, a performance art é também objeto
da lupa da autora, percebida como um desenvolvimento histérico de
cunho intercultural, esclarecendo muitos dos equivocos que ainda
cercam essa importante manifestacdo das artes contemporaneas.
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O volume se encerra com agudos ensaios envolvendo a historiografia
do teatro, especialmente o dedicado ao nome de certas personagens, ao
conceito de alegoria em Walter Benjamin e, quanto ao tempo presente, as
crises e oposigdes entre o drama escrito e o oral, além daquele que pode
ser considerado a joia da coroa: o estudo sobre a andlise da performance,
um verdadeiro desafio intelectual habilmente construido enquanto
método para socorrer o dia a dia de qualquer historiador quanto a
reconstrucdo de um fenémeno tdo denso e fugidio como o teatro-ato.

Acessivel em espanhol, desde 2011, esta outra obra de Fischer-Lichte
de grande interesse: Estética de lo performativo, na qual ela investiga
em modo acurado questdes de poética e de fundo subjacentes nédo
apenas a performatividade, como também aos processos constitutivos
que levam as vdarias expressividades cénicas (atores, encenadores,
cenografos,iluminadoresetc.). Trabalho minucioso,difunde conceitos

operacionais que ajudam a situar e balizar o campo investigado."’

Uma terceira obra de interesse foi escrita por um chileno que vive nos
Estados Unidos, editor da Gestos — revista ligada a Universidade da
Califérnia, Irvine, cujo nome é Juan Villegas. Autor de mais de uma
vintena de titulos, seus escritos exercem grande influéncia em todo o
continente. Histéria multicultural del teatro y las teatralidades en América
Latina reune ensaios dedicados as vdarias facetas dessa problematica,
iniciando-se por uma exposicdo de método: a delimitacdo de alguns
conceitos operatdrios bdsicos, tais como teatralidade e performance,
bem como aqueles que norteiam os novos paradigmas que devem
informar qualquer investigacdo no rumo da histdria cultural.!®

17 FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo performativo, cit.

18 VILLEGAS, Juan. Histdria multicultural del teatro y las teatralidades en América
Latina. Buenos Aires: Ediciones Galerna, 2005.
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E util lembrar que o teatro latino-americano entrecruza trés tradigdes:
a indigena, a negra e a branca. Quanto a ultima, que se tornou
cultural e politicamente dominante, contou com a ajuda de padres e
missiondrios, que exercitaram um vinculo pedagégico pronunciado
quando de sua implantacdo. Mas nem por isso uma luta surda em
torno das trés manifestacdes deixou de existir, relevante as questdes
afeitas a interpretacdo (atores indigenas ou negros interpretando
personagens brancas) e a autoria (muitos titulos anoénimos,
especialmente das tradicdes indigena e negra). Apos as revolucdes de
libertacdo nacional, observa-se a busca por identidades (marcadas
nos tracos do Romantismo imperante e na afirmacdo das burguesias
locais). Um ciclo que s6 ird se completar entre os séculos XIX e XX,
ao longo da crise aberta com o inicio das vanguardas historicas,
momento em que a maior parte da América Latina lutava contra o
imperialismo econémico.

O século XX demarca, no continente, as contradicdes culturais
proprias ao subdesenvolvimento. Em um primeiro momento, entre
1930 e 1950, a eclosdo dos projetos modernizadores, que ndo deixam de
incluir certo escapismo ou a busca de referenciais pingados na cultura
classica europeia; para, em uma segunda fase, entre as décadas de
1960 e 1970, conhecerem as agruras das ditaduras militares e a agao
da censura. Nos ultimos decénios, serdo os grupos teatrais, e ndo mais
as empresas vinculadas aos padrdes comerciais, que vdo produzir
ndo apenas o teatro mais instigante e atuante para as plateias, como
também, com grande vantagem, a ampliacdo de temas, enfoques,
assuntos e abrangéncia nas atividades, por meio de excursoes, viagens
e a constituicdo de redes independentes de organizacao.

Embora a obra de Villegas seja voltada ao teatro hispano, o Brasil ndo
deixa denelasereconhecereseespelhar,dadasalgumassemelhancas
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estruturais verificdveis entre os paises do continente. Aqui e ali
nosso autor faz referéncias ao Brasil, sempre que a ocasido se mostra
interessante, destacando afinidades convivendo com diferencas. Do
ponto de vista metodoldgico, esse texto do autor, ao lado de seus demais
titulos, adensa o imagindario critico e interpretativo, construido em
sintonia, mas ndo decalcado, com pensadores internacionais. Mas
guardando um viés singular, ao pensar as particularidades da cena
local, sem equivalentes no &mbito internacional.

Estd indicado um caminho, portanto, aqueles que desejam adentrar o
fascinante mundo do teatro baseando-se em outros sistemas criticos,
sintonizados com o que de mais instigante quer a histéria, quer as
artes cénicas vém produzindo nas ultimas décadas.



Hélio, o sol
do novo mundo

O reconhecimento como inventor radical esta
indelevelmente associado a Hélio Oiticica
(1937-1980), talvez o artista brasileiro de
maior projecdo em todo o mundo desde o0s
anos de 1960. Tal reputacdo assenta-se sob
trés instancias ou angulos: as relacdes entre
arte e vida (ele foi um dos apaixonados
cultores dessa vertente); o viés construtivo e
neoconcreto que anima sua expressividade
(destacando-o como um dos mais consistentes
elosdeuma corrente artistica que conta, entre
nos e no plano internacional, com verdadeira
tradicdo ao longo do século passado) e um dos
pioneiros da interacdo com o espectador no
campo das artes.

Em uma entrevista concedida em janeiro de 1970,
logo apds voltar da Europa e da consagradora
exposicdo realizada na Whitechapel Gallery,
ele declarou:
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Quero procurar todos os meios de comunicagdo que sejam o
desenvolvimento das experiéncias que nasceram da arte de
participacdo e sensorial. Por exemplo, tenho uma ideia de
uma experiéncia teatral aberta, na qual ndo existe plateia
ou espectadores, mas simplesmente ideias e participantes
nas ideias. [...] O que quero na minha coisa é uma pratica,
mas que foge do sentido de ritual, porque os meios de
introducdo das pessoas nessa pratica ndo estdo submetidos
a formas ritualistas que poderiam cair numa coisa antiga.
Sdo antes baseadas em proposicdes abertas ligadas ao
comportamento de cada pessoa.!

Afirmacdo sui generis, ela merece ser avaliada e distinguida pelo
que contém enquanto proposta artistica de amplas implicag¢des,
uma vez que Hélio invoca dois principios nucleares — o teatro e a
vivéncia pratica associados ao comportamento —, desconsiderados,
obliterados e pouco estudados, até o momento, em relacdo a sua
obra e biografia.? Razdo pela qual me volto para tais instancias em
sua trajetdria artistica, procurando acrescentar novos intertextos
as consideracdes existentes, de modo a sugerir uma reavaliacdo

dialégica de seu percurso.

Hélio sempre foi um grande escrevinhador, tendo acumulado uma
série de cadernos com anotacdes ao longo de sua vida, desde a mais
tenra mocidade. De acordo com seu irmdo César Oiticica Filho, a
proposito desse habito ligado as anotagoes,

1 OITICICA, Hélio. “Uma arte sem medo”. In: OITICICA FILHO, César; VIEIRA, Ingrid
(Orgs.). Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Beco do Azougue Editorial, 2010, p. 92. col.
Encontros.

2 Quando esse texto foi publicado pela primeira vez, ainda ndo havia surgido o

estudo de BRAGA, Paula. Oiticica, singularidade multiplicidade. Sdo Paulo: Perspectiva,
2013, dedicado a alguns aspectos da obra de Hélio aqui enfocados.
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Hélio falava sobre o “delirium ambulatdério”, uma espécie
de movimento criativo que ele desenvolvia em suas
caminhadas pela cidade. [...] ele sempre levava um bloco
de fichas, que chamava de Index Cards, onde anotava os
detalhes para seus projetos. Como um explorador em um
grande labirinto, Hélio se deslocava no espaco urbano,
fosse de 6nibus ou a pé, reconstruindo o mundo como um
grande quebra-cabeca, a ser esmiucado e reinventado.?

Foi exatamente em um desses cadernos, parcialmente inédito, que
localizei uma sua anotacdo realizada em Nova Iorque, poucos meses
apos a entrevista antes mencionada: “mais adiante, quero definir o
que assumo por auto teatro ligado a evolucdo dos penetraveis, e o
que quero conotar com o problema da producdo [...]”.* Constata-se
aqui que as instancias do teatro e da vivéncia pratica, antes aludidas,
continuavam plenamente vigentes para ele, percebidas como um
alargamento de seu percurso estético iniciado com os Penetrdveis e
que vai desembocar, exatamente, no “quasi-cinema”, que serao as
Cosmococas, criadas em Nova Iorque na sequéncia de sua estada
nessacidade e sob oimpacto da cultura internacional ali vigente. Para
enfocar tais instancias, contudo, faz-se antes necessdrio explicitar

alguns fios condutores dos raciocinios aqui mobilizados.

3 OITICICA FILHO, César. “EncontrHOs”. In: OITICICA FILHO, César; VIEIRA, Ingrid
(Org.). Hélio Oiticica, cit., p. 8. A deambulacdo conheceu entre os situacionistas uma
nova modalidade de exercicio, para além da flanerie dezenovista: o desvio. Entre
os anos de 1950 e 1960 ela foi profundamente experimentada pelos integrantes do
movimento em transito pelas metrépoles europeias.

4 PROJETO HO.Tombo 0511/71-11-15. Disponivel em formato digital no site do Instituto
Itau Cultural. Uma versdo impressa (transcrita a maquina e fotografada) pode ser
consultada em OITICICA, Hélio. Conglomerado Newyorkaises. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue Editorial, 2013.
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Museu é o mundo

“Nem polesis, nem episteme, o discurso humano é, em primeiro lugar,
prdxis” — adverte Paolo Virno a respeito da linguagem, um de nossos
mais consistentes processos de subjetivacdo.’ Criador proficuo de um
sem numero de trabalhos de arte e anotador teorizante incansavel
de sua trajetoria, Oiticica evidencia o agudo processo de subjetivacdo
a que se dedicou, ou seja, sua prdxis existencial. E nessa acep¢éo
que seu legado deve ser investigado, sem cesuras ou separagoes
epistemoldgicas, sendo a custa de obnubilar uma existéncia
integralmente dedicada ao ato do viver criativo. Em uma apreciacao
sobre o uso do corpo na arte brasileira, por exemplo, Viviane Matesco,
ecoando outras vozes e outros comentarios, afirma:

anocdo de corpo praticamente se identifica com a concepcao
de cor na trajetdria de Oiticica. Dos primeiros trabalhos
concretos as propostas de Antiarte, a cor assume uma ac¢ado
transitéria que funda a obra na prépria relacdo com o
sujeito. [...] “plurissensorial”, termo utilizado pelo préprio
artista para designar um alargamento da percepcao
cromatica, que agora se desvencilha do monopdlio visual,
requisita o corpo do individuo e instaura uma nova ordem:
a fruicdo como proposta de arte.¢

A seguir, comparando a atuacdo de brasileiros com equivalentes
internacionais, a analista conclui que os primeiros criam uma
“relacdo que positiva paradespertar, diversa da europeia e americana
que contesta para denunciar”.’

5 VIRNO, Paolo. Cuando el verbo se hace carne: lenguaje y naturaleza humana. Buenos
Aires: Editorial Cactus; Tinta Limén Ediciones, 2004.

6 MATESCO, Viviane. “O corpo na arte contemporanea brasileira”. In: FERREIRA,
Gldéria (Org.). Critica de Arte no Brasil: temdticas contemporaneas. Rio de Janeiro:
Funarte, 2006, p. 531-539.

7 Idem, p.534.
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Creio existir, nesse juizo, significativas alteracdes de apreensdo.
Identificar cor e corpo é aferrar-se unicamente ao plano retiniano,
no modelo de Newton, sem atencdo maior as demais reverberacdes
psiquicas e somaticas que os trabalhos de Hélio foram abarcando
ao longo do tempo e que visaram despertar, exatamente, novas
ordens de perceptos, aqui desconsiderados. Por outro lado, nominar
tal trabalho apenas como “plurissensorial”, desprezando o que ele
almeja e articula enquanto contestacdo e denuncia de paradigmas
sociopoliticos, é esquivar-se de descer ao contexto em que foi
idealizado e vigorou, é esmaecer a figura de Hélio enquanto artista
e tedrico.

A preocupacdo com o outro — ora o publico, ora a cultura nacional,
ora a consciéncia artistica internacional, varia¢des que percorrem
os circulos de diadlogos articulados por Hélio — deve ser tomada
como central em sua atuacdo. Textos como Situacgdo da Vanguarda
no Brasil (1966) e Brasil Diarréia (1981) servem como paradigmas
para configurar e guiar o entendimento dessa trajetéria. E nesse
plano que tal experiéncia se constitui em prdxis, dirigida ao mundo,
e igualmente, a si mesmo, uma eudaimonia de matiz nietzschiana/
artaudiana que almejou, sobretudo, a autossuperacao.

Avolumaram-se, ap6s os anos de 1980 e 1990, as constatacdes de que o
século XX conheceu profundas alteracdes de paradigmas. No campo
da arte, por exemplo, a nocgdo de estética relacional, para abarcar a
cada vez mais intensa transitividade presidindo as relacdes artista/
publico, bem como a de teatro performativo, para designar outra
qualidade da cena, ndo mais caudatdria de principios formais
tradicionais. Em um campo e em outro ganhou destaque a instancia
de teatralidade, essa relacdo propiciada pelo olhar, revestindo tais
relacdes com renovados perceptos.
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Menos que evidenciar a adjetivacdo de um fendmeno, a teatralidade diz
respeito ao modo de refletir e circunscrever esse fendmeno; e, quando
se trata de um espetaculo cénico, ao modo como ele se situa enquanto
espaco e, mais especificamente, ao modo como é presenciado e vivido
por um dado publico ou auditério.® Nao importa se a apresentacgdo é
um show, uma escultura, uma eleicdo presidencial ou até mesmo um
espetaculo propriamente cénico. A teatralidade independe de texto,
atores ou personagens reivindicando, sobretudo, a existéncia de um
espaco, denominado transacional ou potencial, que enseje a troca
especular entre aqueles nele envolvidos. Entrar e sair da realidade,
bem como do ficcional, é jogar com percepg¢des: “museu é o mundo”,
declarou Hélio, a propdsito da almejada abrangéncia de sua pesquisa
e atuacdo. Se a teatralidade pode ser verificada em um sem numero
de fendmenos e representacdes, ela adquire, entrementes, em cada
caso especifico, caracteristicas proprias, autorizando dizer que cada
fenémeno e cada representacdo a articulam em modo peculiar. Para
flagrad-la é necessario sintonizar trés eixos: a acdo, a vontade de
exposicdo e a visdo externa, ou seja, fisgar a acdo executada por algo
ou alguém exposto ao olhar.

Em um texto de 1962, bem antes de desenvolver a nocdo de
“plurissensorial”, Hélio ja& evidencia como almejava esse olhar

especular:

O Nicleo, que em geral consiste numa variedade de placas
de cor que se organizam no espaco tridimensional (as vezes
até em numero de 26), permite a visdo da obra no espaco
(elemento) e no tempo (também elemento). O espectador
gira a sua volta, penetra mesmo dentro de seu campo de
acdo. Avisdo estatica daobra, de um ponto sé, ndo arevelara

8 DAVIS, Tracy. C; POSTLEWAIT, Thomas (Org.). “Introduction”. In: Theatricality.
Cambridge: Cambridge University Press, 2003. col. Theatre and Performance Theory.
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em totalidade; € uma visdo ciclica. J& nos Nucleos mais
recentes o espectador movimenta essas placas (penduradas
em seu teto), modificando a posicdo das mesmas. A
visdo da cor, “visdo” aqui no seu sentido completo: fisico,
psiquico e espiritual, se desenrola como um complexo fio
(desenvolvimento nuclear da cor), cheio de virtualidades.®

A teatralidade encontra-se imanente nessa declaracdo. Para além
das propriedades cromaticas e formais do trabalho, sempre muito
enfatizadas pelos analistas da visualidade, é indispensavel destacar
0 que os raciocinios de Hélio aqui evidenciam, desde sua concepcdo
original, enquanto fen6meno dado as percep¢des sensivel e cognitiva
e, notadamente, as vivéncias do espectador, quer dizer, dirigidas a
seu corpo vibrétil. F dessa sinergia de estimulos que resulta uma agéo
— reciproca, frise-se, pois de natureza dialdgica — entre o proposto
pelo artista e o recebido pelo participante: uma interatividade em
grau elevado que, a medida que avanga, torna-se “nuclearizacao da
cor”. Razdo pela qual ele afirma, logo a seguir:

O sentido de apreender o “vazio” que se insinuou nas
Invengdes chega a sua plenitude da valorizacdo de todos
os recantos do penetravel, inclusive o que é pisado
pelo espectador, que por sua vez jad se transformou no
“descobridor da obra”, desvendando-a parte por parte. A
mobilidade das placas de cor é maior e mais complexa do
que no nucleo movel.?

Bdlides, Nucleos, Invencbes sdo nomes variados para obras por ele
elaboradas no inicio da década de 1960 e subsumidas na grande
rubrica dos Penetrdveis — criacdes destinadas a serem circundadas,
penetradas, tocadas, movidas e manuseadas pelo corpo vibratil do

9 OITICICA, Hélio. “A transicdo da cor do quadro para o espaco e o sentido de
construtividade”. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (Org.). Escritos de artistas. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006, p. 84.

10 Idem, p. 86.
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espectador. H4 a proposicdo de uma prdtica fenomenoldgica, um
convite a que a pessoa saia do mero ver ou olhar e se instale no
espaco potencial propiciado pela obra, com ela interagindo e por ela
se deixando levar, aberta aos sentidos e ao jogo especular.

Uma ampliacdo desses experimentos e dessas proposigdes leva Oiticica
a iniciar o Projeto Cdes de Caga e as Magic Squares, em 1963, grandes
instalacdes em logradouros publicos que adensam tais principios,
espacos ludicos, informais, construcdes soltas que pudessem
propiciar transitos e investimentos por parte dos circunstantes.
Naquele inicio de década ndo surgiram condicdes favordveis a seu
desenvolvimento ou execucdo, e somente em 2001 uma primeira
Magic Square é instalada no Espaco para Instalacdes Permanentes no
Museu do Agude, Rio de Janeiro. H4 um apelo anarquista consideravel
nessas proposicoes!!, uma vez que ndo se filiam a nenhuma tradicao
de reprodutibilidade conhecida nem a uma decodificacdo dirigida ou
ideologicamente orientada.

Tal apreensao fica reforcada quando se sabe que a postura artistica
hegemoénica nesse momento, que triunfa com a organizacdo do
CPC-Centro Popular de Cultura, vai enfatizar proposicdes ligadas
ao realismo, uma volta aos temas regionalistas, uma exaltacdo
do camponés e do operdrio como protdtipos sociais privilegiados,
fazendo reviver entre nos as principais controvérsias que opuseram,
durante os primeiros anos da década de 1920 na URSS, concretistas
e produtivistas contra o realismo socialista. Pura experiéncia de

11 Hélio foi neto de José Oiticica (1882-1957), notdvel fil6logo e literato, ativo
participante do movimento anarquista e um dos responsaveis pela tentativa de
insurreicdo contra o poder central em 1918, diversas vezes preso pelos governos de
Washington Luis e Getulio Vargas, fundador do jornal libertdrio A¢do Direta. Hélio
tinha especial carinho e admiragado pelo av0 e suas ideias.
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sensibilidade, ao contrario, Hélio aqui estd propondo uma aventura
existencial ao espectador, sem recurso a algum modelo outro como
contrapartida. Algo da utopia fourierista cintila nessa proposta, como
uma aragem nascida das paixdes induzidas pela deriva do flaneur
pelas ruas e becos das cidades.*?

Em um depoimento ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em

1961, Hélio declarou a propdsito do Projeto Cdes de Caga:

qual a “utilidade” disso? Para que “serve”? Seria uma
pergunta equivoca, pois o carater dessas obras é puramente
estético, e ja que é estético é também gratuito no sentido
“utilitario”. Uma obra de arte de qualquer natureza néo é
“utilitaria”, pois sendo ja deixa de ser obra de arte. [..] O
individuo aqui se refugiaria, assim como quem entra num
museu, para vivéncias de ordem estética, como se fosse algo
“magico”, capaz de leva-lo a outro plano que néo o cotidiano.'®

Ordem estética, culto do individuo, magico — tais expressoes
certamente soavam como formalistas aqueles que, na outra margem
da produgdo artistica, gritavam por coletivizagcdo, massificagdo,
realismo jd, exprimindo com eloquéncia os distintos campos

ideoldgicos de referéncia entdo conformados.

12 Charles Fourier (1768-1830) idealizou o falanstério, comarca societaria de
individuos agrupados em torno de suas paixdes. Walter Benjamin (1892-1940)
imortalizou a figura do flaneur como o sujeito que circula pelo espaco urbano a procura
de novidades e vai mudando, aqui e ali, de interesses, calcado no modelo fourierista
da paixdo deambulante. Hélio, por sua vez, era um grande flaneur: “eu sempre tive
uma relacdo imensa com as ruas do Rio. A minha relagédo era assim: conhecer gente de
rua, principalmente turmas da Central do Brasil. Eu estou nas ruas hd uns 25 anos [...]
nunca me contento com uma coisa s, quero muitas, quanto mais mais...”. OITICICA,
Hélio. “Um mito vadio”. In: OITICICA FILHO, César; VIEIRA, Ingrid (Org.). Hélio Oiticica,
cit., p. 214.

13 OITICICA, Hélio. “Projeto Cdes de Caca e pintura nuclear”. In: OITICICA FILHO,
César; VIEIRA, Ingrid (Org.). Hélio Oiticica, cit., p. 29.
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No CPCimperava o principio de agitacdo e propaganda e o culto auma

arte utilitaria.

E 0 que podemos observar na declaracdo de Carlos

Estevan Martins, primeiro presidente do CPC, em uma reavaliacao do

movimento vinte anos depois:

O CPC surge dai, decorrente da ideia de que era necessario
aumentar as fileiras, politizando as pessoas a toque
de caixa, para engrossar e enraizar o movimento pela
transformacéo estrutural da sociedade brasileira. E preciso
sacrificar o artistico? Claro que sim, porque as classes
populares vao chegar ao poder logo, logo. [...] Havia falta de
espaco para a criacdo artistica propriamente dita. Aqueles
que tinham talento e continuaram depois o trabalho
artistico, mantinham a ilusdo de que era possivel fazer arte
ali dentro. [...] Mas eu estava careca de saber que ndo ia dar
nunca, que a tendéncia era cada vez mais baixar o nivel,
e eu lutei para que cada vez mais baixasse o nivel, ndo do
conteudo mas da forma.!

Um dos poucos defensores da pesquisa livre no campo das artes

naquele momento foi o critico Mario Pedrosa, que, no texto Ciéncia e

arte, vasos com

unicantes, enfatiza:

é fundamental para a compreensdo da pintura moderna, e,
portanto, da sensibilidade contemporénea, distinguir entre
0 espago que para existir depende que o reconhecamos na
tela e o0 espaco sentido, ou melhor, esse sentimento de um
espaco circundante que entra como fator indispensével
a evidenciacdo das forcas componentes da tensdo formal.
Assim, artistas e tedricos nos falam cada vez mais dessas
qualidades dindmicas — tensdo, energia, forca, vibracao,
atracdo — e cada vez menos dos velhos termos surrados das
receitas académicas.'®

14 MARTINS, Carlos Estevam. “Histéria do CPC”. In: Arte em Revista. Sdo Paulo:

Kairés-CEAC, 1980.

15 PEDROSA, Mdrio. “Ciéncia e arte, vasos comunicantes”. In: FERREIRA, Gléria

(Org.). Critica de ar

te no Brasil: tematicas contemporaneas, cit., p. 53.
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Embora sem a merecida énfase e sem um reconhecimento mais
incisivo naquele momento, o Projeto Cdes de Caga foi parcialmente
desenvolvido. Ele foi composto por alguns Penetrdveis, de Oiticica, pelo
Poema Enterrado, de Ferreira Gullar, e pelo Teatro Integral, de Reinaldo
Jardim, reunidos por Hélio como proposicdo unica, organizada em
torno de uma “penetracdo individual”. Poema Enterrado consiste em
levar o participante a descer uma escada no interior de um alcapao
estreito, dentro do qual encontra uma caixa e, dentro dela, novas caixas
em tamanhos menores, até chegar a ultima, onde descobre a palavra
“rejuvenesca”. Trata-se do “enterro” de certo tipo de poesia, ainda
dependente do teor literdrio, e da invencdo de uma “nova” — agora
espacial, concreta, circundante, circunstanciada, que densifica, agencia
e expande a palavra antes grafica, ensejando um mergulho e posterior
aflorar por parte do participador. No Teatro Integral, o espectador senta-
se dentro de um cubo com uma unica cadeira capaz de girar 180 graus.
Em um painel de vidro a sua volta passa-se a cena, constituida por
diversos dispositivos eletronicos que ensejam “enredos”, resultantes de
palavras, ou sons, luzes, cores, aromas, acionados pela prépria pessoa,
em uma fusdo entre técnicas de teatro e de cinema, entre participacdo
e mecanicidade. “E uma concepgcéo tio cheia de possibilidades e rica de
ideias, que s6 ao pensar nelas sentimo-nos excitados a inventar ‘pecas-
cenas’, pois a imaginacdo encontra aqui um campo virgem para se

expandir”, observou Hélio sobre a proposta.®

Sem muito espago de atuacdo ao longo daqueles anos, em funcdo
do contexto artistico dominado pelos apelos populistas do CPC,
Hélio recolhe-se em suas pesquisas até ocorrer o golpe de estado
de 1964, que levou os militares ao poder e ao desbaratamento da

16 OITICICA, Hélio. “Projeto Cdes de Caga e pintura nuclear”. In: OITICICA FILHO,
César; VIEIRA, Ingrid (Org.). Hélio Oiticica, cit., p. 31.
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frente nacionalista e de todos os seus organismos de atuacdo. Foi
nesse periodo que Hélio teve seus primeiros contatos com o morro
da Mangueira, ajudando seu amigo Jackson Ribeiro a confeccionar
carros alegoricos para o Carnaval, e integrando-se, posteriormente,
a sua ala de passistas. O golpe militar conheceu diversas respostas
por parte de artistas, sendo a mais notdria o show Opinido, estreado
em dezembro de 1964. Estrondoso sucesso de publico, acabou
emprestando o nome para uma grande mostra de artes plasticas no
MAM carioca, batizada como Opinido 65.

Para muitos analistas o evento revelou-se particularmente importante,
um verdadeiro delimitador de dguas no panorama artistico de
entdo. Ao lado de manifestacdes diversas das neovanguardas, pela
primeira vez o pop foi mostrado no pais. Mas a grande novidade ficou
por conta de Hélio: a apresentacdo dos Parangolés. Um parangolé é
um dispositivo a ser vestido/apropriado pelo corpo, em geral capas
em materiais diversos, mas também estandartes, tendas e turbantes
ou outros formatos de envoltdrios destinados a serem manuseados/
dancados pelo usudrio, que, desse modo, “anima” a obra com total
subjetividade. Um parangolé exposto em uma mostra de arte ndo faz
sentido algum, pois foi criado exatamente para ser manipulado, para
manifestar potencialidades de inducdo poética corpdrea.

Seria pois [sic] o Parangolé um buscar, antes de mais
nada estrutural basico na constituicio do mundo dos
objetos, a procura das raizes na génese objetiva da obra, a
plasmacdo direta objetiva ela mesma. Esse interesse, pois,
pela primitividade construtiva popular que sé acontece
nas paisagens urbanas, suburbanas, rurais etc., obras que
revelam um nucleo construtivo primdrio mas de um sentido
espacial definido, uma totalidade. (...) Nessa procura de uma
fundacdo objetiva, de um novo espaco e um novo tempo da
obra no espaco ambiental, almeja esse sentido construtivo do
Parangolé auma “arte ambiental” por exceléncia, que poderia
ou ndo chegar a uma arquitetura caracteristica. H4 como que
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uma hierarquia de ordens na plasmacdo experimental de
Nucleos, Penetraveis e Bolides, todas elas, porém, dirigidas para
essa criacdo de um mundo ambiental onde essa estrutura da
obra se desenvolva e teca a sua trama original. A participagao
do espectador é também aqui caracteristica em relagdo ao que
hoje existe na arte em geral: é uma “participacdo ambiental”
por exceléncia, escreveu nosso artista naquela ocasido."”

No vernissage de abertura de Opinido 65, Hélio compareceu com seus
amigos sambistas da Mangueira portando parangolés — e foram
impedidos pelos segurancas de adentrarem o recinto do MAM-R].
Permanecendo nos jardins, ao som da bateria da escola de samba,
essa radical experiéncia de arte dos anos de 1960 foi entdo dada ao
conhecimento por meio daquela pequena populacdo pobre e periférica,
como que dando voz a uma profética intuicdo de Oswald de Andrade
décadas antes: a massa ainda vai comer o biscoito fino que eu fabrico.

Nem todos perceberam, entrementes, estar diante de uma criacdo

radical, sendo Mdrio Pedrosa dos poucos que a dimensionaram:

Estamos agora em outro ciclo, que ndo é mais puramente
artistico, mas cultural, radicalmente diferente do anterior, e
iniciado, digamos, pela pop art. A esse novo ciclo de vocacao
antiarte chamaria de “arte p6s-moderna”. [..] Com efeito,
a pura e crua totalidade sensorial, tdo deliberadamente
procurada e tdo decisivamente importante na arte de Oiticica,
éafinalmarejadapelatranscendénciaaoutroambiente. Neste,
o0 artista, maquina sensorial absoluta, baqueia vencido pelo
homem, convulsivamente preso nas paixdes sujas do ego e na
trégica dialética do encontro social. Da-se, entdo, a simbiose
desse extremo, radical refinamento estético com um extremo
radicalismo psiquico, que envolve toda a personalidade.
[...] A mediacdo para essa simbiose de dois inconformismos
maniqueistas foi a escola de samba da Mangueira.'®

17 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, p. 66-67.

18 PEDROSA,Mario. “Arte ambiental, arte pds-moderna, Hélio Oiticica”. In: FERREIRA,
Gldria (Org.). Critica de arte no Brasil: tematicas contemporaneas, cit., p. 143-145.
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No mesmo artigo, Mario Pedrosa destaca, além dos parangolés,
outra criacdo de Hélio que habilita seu trabalho em outro patamar
politico: o bolide Homenagem a Cara de Cavalo, instalacdo dedicada
ao marginal assassinado poucos meses antes. Confirmam-se aqui,
portanto, dois planos: um estabelecendo a absoluta invengdo do
jovem artista, e outro definindo o platd sociocultural necessdrio
para situar seu trabalho — assim como de outros integrantes de
sua geracdo —, como o alvorecer, entre nos, da pds-modernidade.
O conceito, de aceitacdo relutante durante décadas, fez assim sua
entrada no vocabulario critico da arte brasileira no mesmo momento
— e, em muitos casos, antecipou — aquilo que, a partir dos anos de
1970, serd tomado como de ampla aceitacdo pelo resto do mundo.

Se fora o efluvio popular o grande estro animador das criacdes de
Oiticica, aurido em suas andancas pela cidade, dancando samba
e desfilando na avenida como passista, estudando em detalhes a
construcdo de barracos que desafiavam as leis da gravidade, ele ndo
foi, todavia, tomado em seu matiz anedotico, paternal ouingénuo, mas
como dispositivo maquinico capaz de fomentar prdticas de invenc¢do
do cotidiano. Coisa que,no Brasil, € conhecido como ginga, um peculiar
ritmo de andar, malemolente e cheio de graca, proprio a quem néao
caminha em linha reta, coisa jamais aprendida, mas intuitivamente

adquirida.t® Captar tal flexibilidade corporal e mental parece ter

19 “Oatodecaminharestd paraosistemaurbano como aenunciacdo (o speech act) esta
para alingua ou para os enunciados proferidos”, destaca Michel de Certeau sobre a fala
propiciada pelos passos perdidos de um caminhante nas cidades. CERTEAU, Michel de.
A invengdo do cotidiano. Rio de Janeiro: Vozes, 2004, p. 177. 2 v. Ndo deixa de ser curioso
ler este iluminado ensaio do autor sobre as estratégias de sobrevivéncia no cotidiano,
escrito em 1990, quando sabemos ter sido Hélio um anotador compulsivo de suas
andancas pela cidade desde a década de 1950, na linha de atuac¢do dos situacionistas.
Paola Berenstein Jacques dedicou todo um livro a importancia da ginga na estética de
nosso artista: JACQUES, Paola B. Estética da ginga: a arquitetura das favelas através da
obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Editora Casa da Palavra; Editora Rioarte, 2001.
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sido essencial, tanto para Hélio desenvolver quanto para Pedrosa
especular sobre a virada pds-moderna, augurando por intermédio
desse distico toda outra postura frente a realidade cujas origens,
entre nos, estavam fincadas nas bases filosoéficas da antropofagia
oswaldiana e nas admiraveis experiéncias performativas de Flavio
de Carvalho. Era esse o novo ali entrevisto e arduamente pesquisado
pelos artistas que o adotaram.

Cara de Cavalo fora um morador da favela do Esqueleto e amigo de
Hélio, sendo a instalacdo em sua homenagem um aberto desafio ao
ditatorial sistema politico, ao prestar reveréncia a um conhecido
traficante de drogas perseguido e morto pelo Esquadrdo da Morte.
Advogar em prol dessa marginalidade sociocultural foi um designio
a que se propods Oiticica naquele momento, eticamente juntando-se
aos excluidos e esquecidos habitantes dos morros cariocas. Motivo
que o leva a falar em antiarte e em marginalidade dali para frente,
situando seu campo vivencial de atuacdo. Ainda em 1965, ele participa
da VIII Bienal de Sdo Paulo, onde conhece o importante critico inglés
Guy Brett, e seus trabalhos sdo referidos no Signals News bulletin por
David Medalla.

Os anos de 1966 e 1967 delimitaram com certo alarido este novo
posicionamento da sociedade e da arte brasileiras, eshocado nas
atitudes de protesto contra o regime civil militar, conhecendo
algumas importantes manifestacdes no campo dos conceitos
estéticos. Hélio escreve um texto bastante provocativo no qual
defende a necessidade de uma vanguarda absoluta, em sintonia
com o campo internacional, reivindicada como “nova objetividade”,
na qual a interacdo com o publico é decisiva: “a participacdo do
espectador é fundamental aqui, é o principio do que se poderia
chamar de ‘proposicdes de criacdo’, que culmina no que formulei
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como antiarte”.2°Logo apds,emjaneirode 1967, arregimentando uma
série de simpatizantes de sua proposta, firmam eles uma declaracdo
de principios basicos da vanguarda, cujos topicos centrais estavam
centrados em: a) reconhecer o cardter internacional e mundial das
vanguardas; b) denunciar tudo o que estivesse institucionalizado;
¢) integrar a atividade criadora na coletividade; d) negar o mercado
de arte; e e) adotar todos os meios disponiveis de comunicacdo com
o publico.?

Essa declaracdo é concomitante com a exposicdo Nova Objetividade
Brasileira, no MAM carioca, onde Hélio apresenta os penetraveis PN2
e PN3, mais conhecidos como Tropicdlia. A instalacdo é constituida
por diversos biombos em materiais rusticos (madeira, tecidos,
papeldo), alojada sobre uma superficie de areia e pedriscos, cercada
por vasos com folhagens em diferentes formatos e tamanhos por
onde transita uma arara viva. Os biombos conformam como que
um labirinto a ser percorrido pelo espectador, no interior do qual
se encontra um aparelho de tevé ligado e, diante dele, um pequeno
oratdrio. Em uma das laterais, a seguinte frase: a pureza é um mito.
O impacto causado pela obra foi surpreendente. Foram diversas as
analises de especialistas, em leituras que ndo deixaram de associar
a jungdo do arcaico com o moderno, o fragil com o estrutural, o
sentido holistico ali presente e, culminando isso tudo, sua condicdo
de eloquente sintese da cultura brasileira daquele momento. Sintese
essa que serviu para designar um mais amplo movimento cultural em
curso no pais que, articulado quanto as suas propostas e intencdes,
configurou a Tropicdlia ou Tropicalismo. Foi assim que o ano de 1967

20 OITICICA, Hélio. “Situacdo da vanguarda no Brasil (Propostas 66)”. In: FERREIRA,
Gldria (Org.). Critica de arte no Brasil: temdticas contemporaneas, cit., p. 147-8.

21 Cf. OITICICA, Hélio et alii. “Declaracdo de principios basicos da vanguarda -
janeiro de 1967”. In: FERREIRA, Gloria (Org.), idem, p. 149.
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conheceu o filme Terra em Transe, de Glauber Rocha; O Rei da Vela, na
encenacdo do grupo Oficina; as musicas inovadoras do grupo baiano
e até mesmo um manifesto reunindo esse conjunto de manifestacdes

sob a nova rubrica estética.

Em maio do mesmo ano, Hélio reuniu no Aterro do Flamengo um
sem numero de artistas e pessoas envergando parangolés, em uma
verdadeira manifestacdo dionisiaca, tropical e festiva, dando curso
pratico aquilo que em seu manifesto vanguardista enunciara como
conceito. A arte ambiental por ele idealizada e materializada,
entregue a populagdo para ser livremente praticada, deixava de ser
utopia para efetivar-se em um movimento de plenitude, mediante
uma exuberante carnavalizacdo da realidade.

Seis axiomas

E inegavel a existéncia de principios cénicos em instalacdes como
Tropicalia ou nas manifestacdes do tipo Apocalipopdtese, envolvendo
os parangolés. A arte ambiental, ndo apenas no Brasil, como também
em outros paises, sempre operou por meio do principio do “fazer para
ser visto”, consciente de que oferecia algo a ser sentido, algo a ser
apropriado e, especialmente, algo a ser praticado pelo espectador.

As bases conceituais para as manifestacdes ambientais estdo todas
elencadas no livro Assemblages, Environments & Happenings, de
Allan Kaprow, editado em 1966. Sintetizando um extenso percurso
artistico,oautoralifixouassingularidades dessas manifestacdes dos
anos de 1960 e alguns processos desencadeados desde as vanguardas
histéricas (quando ainda ndo possuiam nome), especialmente entre
dadaistas e futuristas. Em seu entendimento, as trés manifestacdes
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englobadas incluiam, na maior parte das vezes e por menor que
fosse, algum apelo a participacdo do espectador. Portanto, desde
os primordios, a acepcdo de ambiente referia o espago habitado
pelo performer e pelo publico, unidos pelo mesmo ar circundante,
colocados ndo apenas frente a frente, como, notadamente, no mesmo
localonde aacdo artistica ocorre. Tal apreensdo do tempo e do espaco
é crucial para se entender que foi ultrapassado o limite visual — a
pura apreensdo retiniana e a obra criada em um tempo anterior
— e que, ao contrario, estamos diante de uma arte presencial,
performatica e performativa, fundada no aqui e agora, e pulsando
na tridimensionalidade.

Tais proposi¢des afetaram sobremaneira Richard Schechner, entdo um
estudante universitdario que em 1964 forma, com alguns colegas, o The
Free Southern Theater, impactado pela performance Self Service, de
Kaprow. No mesmo ano, cria outro ensemble, o The New Orleans Group
e, ja em Nova Iorque, o The Performance Group, em 1967. Foi ao longo
dessas experiéncias artisticas que ele foi dando forma aquilo que ficou
conhecido como environmental theatre, conjunto de praticas relatadas
em artigos pararevistas ereunidos emlivro pela primeiravez em 1973.
As diretivas que circunscrevem o teatro ambiental foram agrupadas

em seis axiomas, aqui apresentados em formato condensado?%:

- 0 evento cénico é um local de relacGes transacionais — uma vez que a
estética é construida segundo sistemas interativos e transformativos.
A troca de estimulos — sejam sensitivos ou cognitivos — é constante,
constituindo o fundamento do teatro. Nele se desenvolvem trés relacoes

22 Cf. SCHECHNER, Richard. Environmental theatre (an expanded new ed.). New York:
Applause, 1994. Do mesmo autor, serd util a consulta a Performance theory, London/
New York, Routledge, 2006.



5. Hélio, 0 sol do novo mundo 138

primadrias: entre os performers, entre os membros da plateia, entre os
performers e os membros da plateia; a que se seguem outras, de carater
suplementar: entre os integrantes da encenacdo, entre os integrantes
da encenacdo e os performers, entre os integrantes da encenagdo e 0s

espectadores e entre a totalidade da encenacdo e o espaco que ela ocupa.

- todo o espago é ocupado pela performance — a troca de lugar entre
performers e espectadores e a total exploracdo do espaco circundante
por ambos os grupos é uma caracteristica advinda das ruas, uma vez
que a vida cotidiana é marcada pela frequente troca de lugares.

- 0 evento cénico pode ocorrer em um espago totalmente transformado
ou em um espago encontrado para tal — o ambiente pode ser entendido de
doismodos: o que pode ser feito com o e no espaco delimitado, e a aceitagdo
de um dado espaco. No primeiro caso cria-se um ambiente por meio da
transformacdo do lugar; no segundo, se negocia com ele, entabula-se
um didlogo com suas caracteristicas. Se houver cenografia ou se forem
utilizados equipamentos, eles serdo aparentes e ocupardotodoolocal. Para
Kaprow, a cena ambiental nasceu com a desagregacdo do espaco cubista,
por intermédio da desintegracdo da tela, ao se agregar coisas estranhas a
tinta, colagens etc. Objetos concretistas podiam ser maquinas, e o publico
era convidado a nelas mexer ou alterar sua disposi¢do espacial. Ha pouca
distancia entre a action painting, a colagem, a intermidia, os happenings e
destes para com o teatro ambiental.

- 0 foco é flexivel e variavel - se no teatro convencional o foco de
atencdo é unico, no ambiental ele também pode existir, mas articula-
se com foco multiplo, uma vez que as acdes ocorrem em todo o
espaco. Assim, nenhum espectador pode ver tudo. Ele terd de fazer
uma selecdo de foco para o qual dirige sua atencdo, razdo pela qual
ele “monta” sua encenacdo individual.
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- todos os elementos da encenacdo falam sua prdépria linguagem -
por que a performance deveria ser mais importante que os demais
elementosdaencenacdo? Haaquiumaaberturaparaoentendimento do
“processo colaborativo”, uma vez que cada expressividade mobilizada
opera como “canal autébnomo”, articulando sua proépria linguagem
performativa. Essa raiz expressiva vem de Artaud e foi poderosamente
empregada nos trabalhos de John Cage e Merce Cunningham.

- 0 texto ndo necessita ser o ponto de partida nem o alvo da encenacao
- é inteiramente possivel ndo haver texto algum, assim como textos
pré-existentes sofrem alteracdes, mutilacdes e adaptacdes de toda
espécie para se acomodarem as necessidades da encenacao.

E extremamente tentador aproximar tais diretivas das manifestacdes
ambientais propostas por Hélio Oiticica, uma vez reconhecidas,
quer em um caso, quer em outro, afinidades estruturais bem mais
abrangentes do que simples simultaneidades. E dificil saber se
Oiticica conhecia as experiéncias de Schechner, mas ambos, sem
duvida, foram movidos por alguns estimulos em comum. Duchamp,
Artaud, Klee e a Bauhaus sdo referidos por ambos em seus escritos,
mas o mais decisivo, sem duvida, foi Allan Kaprow.2

23 Em 1958, dois anos apds a morte de Jackson Pollock, Kaprow escreve um texto em
sua homenagem, no qual, a certa altura, afirma: “Pollock, segundo o vejo, deixa-nos no
momento em que temos de passar a nos preocupar com o espacgo e os objetos da nossa
vida cotidiana, e até mesmo a ficar fascinados por eles, sejam nossos corpos, roupas
e quartos, ou, se necessdrio, a vastiddo da Rua 42. Ndo satisfeitos com a sugestdo, por
meio da pintura, de nossos outros sentidos, devemos utilizar a substancia especifica da
visdo, do som, dos movimentos, das pessoas, dos odores, do tato. Objetos de todos os tipos
sdo materiais para a nova arte: tinta, cadeiras, comida, luzes elétricas e néon, fumacga,
agua, meias velhas, um cachorro, filmes, mil outras coisas que serdo descobertas
pela geracdo atual de artistas”: KAPROW, Allan. “O legado de Jackson Pollock”. In:
FERREIRA, Gloria; COTRIN, Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70, cit. p. 44.
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A nocdo de ambiente merece ser explorada. Invocada, nesse
momento, ela refere aquilo que circunda, envelopa, contém, aninha,
constituindo uma concatenacio de organismos vivos.* E nessa
acepcao que foi empregada por movimentos e artistas da land art, da
live art ou da povera, manifestacdes da segunda metade da década
de 1960, e é referida por Kaprow em seu texto. Apenas ao fim da
década de 1970 a acepcdo de ambiental vai absorver sentidos new
age, passando a albergar também um viés neorromantico em relacdo
ao meio ambiente, banhado pelo apelo holistico e pacifista. E o que
sustenta Schechner a seguir:

Uma performance ambiental é uma “posicdo”, no sentido
politico, um “corpo de conhecimento” no sentido académico,
um “lugar real” no sentido teatral. Portanto, produzir
uma performance “ambientada” significa mais do que
simplesmente sair para fora do proscénio ou da arena. Uma
performance ambiental é aquela onde todos os elementos
ou partes que a conformam sdo reconhecidos como vivos.
Estar “vivo” é mudar, desenvolver, transformar; manifestar
desejos e necessidades; e até, potencialmente, adquirir,
expressar e usar a consciéncia.?

Tais operacdes devem ser reportadas a nova consciéncia e a nova
postura artistica advindas ao longo dos anos de 1960, de um lado
sintonizadas no desempenho cada vez mais radical da intervencdo
social da arte e, de outro, na expansdo da consciéncia tecnoldgica,
cibernética e informacional. Norbert Wiener e Marshall McLuhan
sdo citados com frequéncia nos textos criticos do periodo (teoria
da informacdo e meio como mensagem), o que faz expandir suas
apreensdes. Mdario Pedrosa, Mario Schenberg, Décio Pignatari,
0s irmdos Campos contam entre seus adeptos no Brasil, todos

24 Cf. SCHECHNER, Richard. “Introduction”. Environmental theatre, cit., p. X.
25 Idem.
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interlocutores de Oiticica neste momento. Ele, que em 1967, escreve
0 seguinte, definindo uma importante etapa das prdaticas de
individuacdo em seu projeto com os Penetraveis, dos quais Tropicalia

é 0 mais consagrado exemplo:

0 conceito de Nova Objetividade ndo visa, como pensam
muitos, diluir as estruturas, mas dar-lhes um sentido
total, superar o estruturalismo criado pelas proposicdes
da arte abstrata, fazendo-o crescer por todos os lados,
como uma planta, até abarcar uma ideia concentrada na
liberdade do individuo, proporcionando-lhe proposicdes
abertas ao seu exercicio imaginativo, interior — esta
seria uma das maneiras, proporcionada neste caso pelo
artista, de desalienar o individuo, de torna-lo objetivo no
seu comportamento ético-social. O proprio “fazer” da obra
seria violado, assim como a “elaboracdo” interior, ja que o
verdadeiro “fazer” seria a vivéncia do individuo.?®

O suprassensorial, conotado com as alteracdes de consciéncia
passiveisaousodedrogas,visaalarga-lo e ultrapassa-lo—adentrando
a redescoberta do ritmo, da danca, da cor, dos sentidos, do corpo
vibratil, bem como do mito — por meio de uma experiéncia direta e

sem mediagOes, um “exercicio experimental de liberdade”.?’

Tropicalia articula todos os axiomas explanados por Schechner: o
espectador é continuadamente estimulado por recursos diversos
(deslocamentos, toques, sensacdes odorificas, tateis, visuais), descobre

coisas aqui e ali (desenhos, poemas, objetos) no interior da instalacao,

26 OITICICA, Hélio. “Aparecimento do supra-sensorial na arte brasileira”. In: Aspiro
ao grande labirinto, cit., p. 103.

27 Essa expressdo citada por Hélio, por ele transformada em programa, foi
primeiramente empregada por Mario Pedrosa. Como que fazendo eco a tal proposigao,
Suely Rolnik pondera sobre esse periodo e tais acontecimentos: “[...] agora vocé entrevé
que o carater vital e afirmativo dessa micropolitica parece implicar no fato de que ela
escapa da sindrome de caréncia-e-captura”. In: ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental
—transformacdes contemporaneas do desejo. Porto Alegre: Sulina, 2007, p. 182.
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além de ser circundado por signos tropicais (plantas, pedras,
arara, a tevé ligada em um programa popularesco) que o indagam
e remetem ao aqui e agora. O oratdrio diante do aparelho de tevé,
todavia, é o estagio culminante desta descida ao Inferno Tropical:
em atitude reverencial, ajoelhado, presta culto a maquina luciférica
do século XX, transmissora de imagens e mensagens que diluem
toda a milenar cultura da humanidade no empastelado formato
do entretenimento. Espaco construido, labirintico e envelopado,
Tropicdlia é uma especular maquina de mensagens destinada a fazer
se perder o espectador — mas também a se reencontrar — em um
arquétipo de brasilidade. Sua teatralidade é superlativa, propondo
olhares multiplos, focos varidveis de apreensdo e decodificacdo
para configurar o gesto do espectador. Os gregos empregaram no
que seriam os hospitais de entdo, a incubatio, uma cadmara ardente
onde os pacientes, apos ingerir pocdes extaticas, podiam contemplar
a divindade e, desse modo, alcancar a cura. Tropicdlia invoca, por
outro viés, um assemelhado principio de pensamento selvagem: uma
maquina albergando o mito de uma nacdo em transe, dionisiaca,
carnavalizada, que como esfinge lanca sua pergunta fatal: decifra-
me ou devoro-te. Aguardando, pelo viés da tomada de consciéncia
suprassensorial, uma resposta prdtica do espectador.

O periodo tropicalista é cheio de polémicas e atuacdes diversas que
aproximam Hélio do teatro e do cinema. Ele faz a ambientacgdo para o
show de Caetano, Gil e Gal Costa na boate Sucata, R], utilizando telas
didfanas, luzes e placas coloridas, com destaque para um estandarte
colocado no fundo do palco. Nele, um corpo morto de bandido
aparece junto a frase seja marginal, seja herdi. O artefato provocou a
intervencdo da policia e da censura, e o show foi proibido. Retomando
com esse estandarte uma nova defesa da marginalidade, tal como
fora a Homenagem a Cara de Cavalo, Hélio mais uma vez define sua



5. Hélio, 0 sol do novo mundo 143

escolha ética. Mais uma vez proclama sua marginalidade — real e
metafdrica — quer no campo da cultura nacional, quer na insercao
social do mercado de arte.

Um festival de bandeiras e parangolés é por ele promovido em
Ipanema, na Praca General Osdrio, em maio de 1968, mesmo periodo
em que participa dos filmes Cdncer, de Glauber Rocha, e Arte Publica,
de Paulo Martins e Sirito. Mas o evento de maiores implicacdes ocorre
ao fim do ano: Apocalipopdtese, no Aterro do Flamengo. Tratou-se de
um conglomerado de individuos e manifesta¢des, reunindo artistas
(Antonio Manuel, Lygia Pape, Rogério Duarte, Maria Esther Stockler,
Pedro Escosteguy, Sami Mattar, Wally Salom&o, entre outros) e
proposicdes diversas (danca coral, samba, fotos, desfiles, filmes,
labirintos, cdes amestrados etc.), cujo mote era constituir uma
comunidade desfrutando a inteira liberdade de viver em conjunto.
Mais uma vez, os axiomas do teatro ambiental podem ser invocados
para situar tal manifestacdo, recoberta de teatralidade por todos
os lados: uma geleia geral, divina e maravilhosa, um dionisiaco e
liminar transe coletivo contraposto a caretice reinante.

Em 1969, Hélio parte para Londres, onde realiza sua primeira grande
mostra internacional, reunindo os mais significativos exemplares de
suas obras até entdo, um conjunto de proposicdes a que dard o nome
de Whitechapel Experience.

Corpo, lazer, cocaina
A exposicdo londrina foi composta especialmente por ninhos e

cabines, conformando o Eden, novos penetraveis tactil-sensoriais
ainda mais envolventes que o0s anteriores, recipientes destinados



5. Hélio, 0 sol do novo mundo 144

a aninharem as pessoas e proporcionar-lhes aventuras de e para
os sentidos. O visitante deveria deixar sapatos e meias na entrada,
para poder desfrutar das sensacdes que vinham desde o piso — o
caminhar por superficies em diversos revestimentos, texturas e
alturas era ja parte importante da proposta —, que se alargavam
por inumeras caixas/cabines contendo palha, juta, folhas, espuma,
latex, algodao etc., em tamanhos tais que permitiam a ele deitar,

rolar, juntar-se aos demais.

Nada havia a ser decifrado, sendo a ser experimentado. Segundo Guy
Brett, o curador do evento, “todos os lugares em Eden sdo realmente
‘lugares’, tirados de contingéncias especiais, da histdria, do tempo
e colocados no plano do mito, o qual é uma consciéncia do viver
desfrutado sem tempo pela imaginacdo”.?® Um conjunto de grandes
caixas, separadas por véus transparentes, convidava o visitante a
nelasse deitar e cobrir-se com diversos materiais, segundo sua escolha
— imagem que despertou no critico a metafora de uma maternidade.
Utero, efetivamente, é uma figura poética poderosa para evocar as
sensacdes induzidas por Eden, fazendo reviver a utopia fourierista de

harmonia em um outro tempo e lugar.

Na universidade de Sussex, logo a seguir, com estudantes, Oiticica
aprofunda ainda mais tais experiéncias do conviver harmonico de
espacos, onde os sentidos apontavam novas transformacdes (como ele
escreveu em um artigo). Isso tudo soava muito distante do que ocorria
no Brasil, onde, apds a promulgacdo do Ato Institucional n° 5, o pais
fora colocado em estado de sitio, o crime de opinido severamente
punido e a guerrilha duramente reprimida com prisdes e tortura. Ao

28 BRETT, Guy. Catdlogo da exposicdo. Republicado em Aspiro ao grande labirinto,
cit., s/p.
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retornar de um ano de estadia entre a Inglaterra e os Estados Unidos,
Hélio encontra um Rio de Janeiro triste, emudecido, aterrorizado,
bem distante dos tempos do Tropicalismo.

Ainda assim, para afastar o bode com que a violéncia de Estado
controlava a populacdo, ele se aventura em outra manifestacdo
publicano Aterro do Flamengo, denominada Orgramurbana, tentando
propiciar um pouco de alento as pessoas, mas sem obter a adesdo das
anteriores manifestacdes com os parangolés. O Brasil estava vivendo
um sufoco, e Hélio decide se autoexilar em Nova Iorque, em 1970,
como artista residente patrocinado pela Fundacdo Guggenheim.

Na Big Apple, ele vai pulsar intensamente com a cultura da cidade,
participando e frequentando ateliés de artistas, eventos musicais
e cinematograficos, dando palestras e promovendo encontros,
absorvendo tudo o que lhe era possivel em relagdo as novas propostas,
ndo apenas as artisticas, mas, especialmente, as associadas ao meio
social, dominado pela contracultura. Datam desse periodo suas
formulacdes em torno do Crelazer e, notadamente, as metas contidas
na escritura Experimentar o Experimental.

Esse texto existe sob trés formatos: uma versdo manuscrita em
um caderno de notas, datado de 1971, estd em estado original
tombado pelo Projeto HO; uma versdo datilografada por Hélio, nédo
tdo completa, igualmente estd tombada e, outra versdo reduzida,
traduzida e organizada, foi publicada por Paula Braga na antologia
Fios Soltos: a arte de Hélio Oiticica?®, tendo como data 1972. Utilizo

29 Projeto HO, Tombo 0511/71-11-15 e parcialmente In: BRAGA, Paula (Org.). Fios
soltos: a arte de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 341-346. Publicado na
integra em OITICICA, Hélio. Conglomerado Newyorkaises, cit.
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aqui as anotacfes manuscritas, de cardter disperso, citacdes de
outros autores, parte da redacdo em inglés e outra em portugués,
que constituem o fluxo dessa escritura em letra nervosa e apressada.
Dada a natureza fragmentaria e sem pontuacdo do escrito, reproduzo
a seguir algumas de suas frases: “o exercicio experimental da
liberdade evocado por Mdario Pedrosa ndo consiste na ‘criacdo de
obras’, mas na iniciativa de assumir o experimental”; “o potencial-
experimental gerado no Brasil é o unico anti colonial ndo culturalista
nos escombros hibridos da ‘arte brasileira’; “o experimental assume
0 consumo sem ser consumismo indiferente a competicdo do eu-
melhor-g-vocé das ‘artes’; “em suma o experimental ndo é ‘arte
experimental’”; “os fios soltos do experimental sdo energias q brotam
para um numero aberto de possibilidades”.

O que esta enunciado nesse caderno é um programa existencial —
como bem captou Celso Favaretto — que dominara o ultimo periodo
da vida de Hélio, passado entre Nova Iorque e Rio de Janeiro, cujos
projetos centrais sdo as Cosmococas, as Magic Squares e o auto-teatro,
intensamente dedicados ao ato de viver, viver experimentalmente “a
transformacao da arte em outra coisa”.*

Bloco de Experiéncias in Cosmococas — Programa in Progress contém
as intenc¢Oes poéticas que presidiram a elaboracdo de um projeto a
quatro mdaos dividido com o cineasta Neville d’Almeida. Gestado no
apartamento nova-iorquino de Hélio, em meio ao consumo de drogas,
deve ser dimensionado dentro do viver experimental que brota para
um numero aberto de possibilidades. Nesse caso, como quasi-cinema,
ultrapassando as limitacdes da sala a italiana dotada de poltronas e

30 FAVARETTO, C. “Inconformismo Estético, Inconformismo Social, Hélio Oiticica”.
In: BRAGA, Paula (Org.). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica, cit., p. 15-26.
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tela frontal de projecdo, para erigir ambientes onde slides e luzes se
sucedem em ritmos variados e a musica embala a pulsacdo. Sdo varios
0s ambientes criados: um com redes para deitar, outro com colchoes
no centro e uma passarela ao redor para permitir o transito, outro
ainda com fios dependurados que interferem com sombras projetadas
na contraluz etc. Entre as projecdes, destacam-se dois slides: os rostos
de Marilyn Monroe e de Jimmy Hendrix filetados com cocaina em
po. Essa referéncia ao branco — a somatdria de todas as cores — é
constitutiva de uma proposta que recusa a ideia de representacdo
ou narracdo — pensavel como uma emulacdo do satori japonés —,
mas cujo éxtase estd acambarcado pela pulsacdo metropolitana da
capital cultural do mundo. O participador aqui adquire sua maior
mobilizacdo, conforme a andlise de Katia Maciel:

0 que as Cosmococas colocam como imagem é uma imagem
relacdo, isto é, uma imagem que se constitui a partir da
relacdo de um espectador implicado em seu processo de
recepcdo. E a este espectador tornado participador que
cabe a articulacdo entre os elementos propostos e € nesta
relacdo que se estabelece um modelo possivel de situacéo a
ser vivida, uma relagdo que é exterior aos seus termos, ndo
é o artista que define o que é a obra, nem mesmo o sujeito
implicado, mas é a relacdo entre esses termos que institui a
forma. Portanto, o que as Cosmococas propdem € a relagdo
como forma sensivel.3!

Parece chegar ao 4pice, portanto, a heterotdpica utopia oiticicana
de dividir com o participador a obra, iniciada como um convite
a deambulacdo nos Nicleos e Penetrdveis, para objetivar-se
agora enquanto forma ela mesma, corpo-maquina implicado. As

31 MACIEL, Katia. “O cinema tem que virarinstrumento”. In: BRAGA, Paula (Org.). Fios
soltos: a arte de Hélio Oiticica, cit., p. 169-186. Uma andlise detida sobre as Cosmococas
pode ser encontrada em BUCHMANN, Sabeth; CRUZ, Max Jorge Hinderer. Hélio Oiticica
e Neville D’Almeida: Cosmococa, Rio de Janeiro: Beco do Azougue Editorial, 2014.
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Cosmococas materializam um modo possivel de intervencdo no
debate sobre aquilo que se tornou conhecido como cinema estrutural,
especialmente ao longo dos anos 1960, cujos grandes objetivos eram
desfazer as narrativas, infletir sobre a materialidade da projecdo de
luzesesombraseinseriroespectadornoespago projetivo. ACosmococa
“pertence a serie das heterotopias de realiza¢des libertdrias. Amplia
a nocdo de heterotopia para fora de uma perspectiva estritamente
espacialaoprogramarumaexperiénciadotempo por meiodavivéncia
de ritmos”, salienta Beatriz Scigliano Carneiro®, evidenciando que
nos encontramos num além da instalacdo, cujas implicacGes so
podem ser adequadamente apreendidas enquanto bloco de sensacdes

em devir.

Um filme denominado Agripina E Roma Manhattan é rodado em 1972
por Hélio, mas permanecera inacabado. Helena Inventa Angela Maria
e Norma Inventa Bengel foram outras propostas que partiram de
figuras quase miticas para reconstrui-las, por meio de sequéncias de
slides e projecdes. Performances fotograficas com amigos, travestidos
ou transcriados sob outros formatos, nas ruas da cidade, bem como
outra ocorrida no metrd, ddo curso ao experimentalismo vivencial
que o conduz desde entdo, consubstanciando seu auto-teatro.

Vejamos mais de perto esse auto-teatro, cuja mengdo se encontra
no aludido manuscrito e que agora exploro mais detalhadamente.
O caderno é uma sucessdo de notas efetivadas entre setembro e
outubro de 1971. Inicia com uma citagdo de Décio Pignatari extraida
de Marco Zero de Andrade sobre a nocao de roteiro em Oswald de
Andrade. Apo6s, destaca um trecho poético de Augusto de Campos

32 CARNEIRO, Beatriz Scigliano. “Cosmococa — program in progress: heterotopia de
guerra”. In: BRAGA, Paula (Org.). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica, cit., p. 199.
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— colidouescapo — que lhe propicia brincar com suas prdprias
palavras e grafar “SUBSISTO”, como intencdo de conjurar existéncia e
marginalidade para sair das estruturas do mercado de arte. Segue-se

um trecho do caderno, com as caracteristicas graficas do autor:

revolucdo: deveria comecar pela tomada de consciéncia
diante das “imposi¢des culturais” da producgdo, opondo-
se & mecanicidade da mesma e a “soma de obras” como
processo vigente — quando eu proponho situacdes, como
a que agora procuro levar a cabo: projeto central park
e outros paralelamente, para diferentes contextos, ndo
estou querendo criar obras, ou transformar ingenuamente
ambientes em obras: a estrutura-abrigo-labirinto ou
que forma tomar é o lugar onde proposicdes abertas
devam ocorrer, como uma prdtica, ndo-ritualistica, o
que coloco em comparacdo como se fora um ‘circo sem
ritual ou espetdculo’, um auto-teatro, onde os papéis estdo
embaralhados: performer, espectador, acdo, nada disso
possui lugar ou tempo privilegiado: todas essas tarefas se
ddo em aberto ao mesmo tempo em lugares diferentes; ndo
héd também a urgéncia de criar nada: a auto-experiéncia
de cada um seria a tarefa-goal que liga tudo. [segue-se
citacdo em inglés de Guy Debord. The Society of Spetacle,
paragrafo 30 e inicio de outra pagina e data] II - OCT,,
11, 1971 - NYK - performer, performance — codificacao,
tomada de consciéncia — propor um tipo de atividade que
ndo esteja irremediavelmente reduzida a contemplacao
do acabado - auto-teatro — mick jagger idolo — acabado
travestido — performance: problema limite: o exercicio
experimental da liberdade evocado por Mario Pedrosa
ndo consiste da “criacdo de obras”, mas da iniciativa de
assumir o experimental — [longa citacdo em inglés de
John Cage, Silence, page 7 — experimental music].

Dessas notas dispersas, convém destacar o proprio processo de
criacdo de Hélio, feito de pesquisa em diferentes autores, inclusive
o dicionario Webster, do qual transcreve o verbete performance, ndo
apenas parasituar-se intelectualmente, como também para subsidiar,
com maior propriedade, suas implicacdes. O conceito de auto-teatro,

N

situado neste contexto de performance, de critica a sociedade do
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espetaculo e sua vontade de propor uma atividade ndo ritualistica
para os projetos em curso, evidencia como Hélio situava a funcao do
ator frente a do performer, na liminaridade entre ator e espectador;
ou, ainda, um circo sem ritual ou espetaculo. Em uma metafora ou
em outra, hd clara consciéncia da a¢do e da condigdo de prdtica ai
implicada, cujo alvo é desencadear a autoexplicacao.

Parece claro que Oiticica tinha ampla consciéncia da teatralidade
enquanto instancia em suas criacdes, demonstrando compreensdo de
conceitos e operagdes basicas as artes cénicas.? O termo performance,
embora por ele j& empregado em escritos anteriores, ganha aqui
outra dimensdo, explorado que é segundo a definicdo classica de
diciondrio, com grifos circundando a estrutura da palavra — perform
—, e a contraposicao que ele estabelece em face do espectador com
aquilo que é presenciado: assumir a transformacdo ou perder-se em
sua contemplacao.

De outro lado, o texto transita também pelo problema de criar
situacdes e ambientes onde elas possam ocorrer — e ndo obras, na
acepcdo corrente das artes visuais —, que evidenciam a clareza
de Hélio quanto a natureza de seu projeto: propor uma acao que,
como antes observado, culmina com a materializacdo de uma forma
relacional, como afirmado a propodsito das Cosmococas. E estas, um
ambiente que, quando verificado sob a 6tica dos seis axiomas de
Schechner, a todos contempla e satisfaz.

33 Talvez ndo seja fortuito acrescentar que Hélio, na juventude, participou de varias
encenacgdes amadoras comandadas por sua tia, a atriz Sénia Oiticica, como atividade
Iudica familiar.
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Ndo existem registros, mas é provavel que Hélio tenha assistido a
Dionysos 69, a encenacdo de Richard Schechner para As Bacantes, de
Euripides, com o Performance Group, em um galpdo do cais do porto
nova-iorquino. Ela foi um grande sucesso da temporada e suas cenas
de nudez ajudaram a tornar o conceito de environmental theatre
muito difundido. N&o € esse, todavia, o fulcro da questdo. Importante
¢ ter clareza de que a arte de Hélio Oiticica dialogou — e ainda
hoje reverbera — com algumas das radicais experiéncias artisticas

levadas a cabo naqueles decénios.



Aporias de uma
cena emergente

A consciéncia teatral do século XX ndo se
cansou de saudar Konstantin Stanislavski
como seu maior pedagogo, especialmente
apos os anos de 1980, quando a antropologia
teatral o elencou como cabeca de chave de
uma vertente que privilegiou o corpo do ator
como coluna mestra na area do treinamento,
notadamente pelos ensinamentos enfeixados

sob o genérico nome de “acdes fisicas”.

Se seu papel enquanto pedagogo foi de indiscutivel
importancia e permanente fonte de reveréncia,
corre-se o risco de deixar a sombra sua atuacdo
nas demais areas cénicas, com énfase enquanto
ator e diretor, ou esquecer sua atuacdo também
como empresdrio e organizador de eventos
variados em torno de atividades culturais. Poucos
artistas foram tdo devotadamente voltados ao
mundo do espetaculo como Stanislavski, o que o
reveste de uma indiscutivel condi¢do de homem
de teatro, de bicho da cena.
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Percorrersuabiografia é tomar contato com essa prodigiosa e multipla
atividade. Torna-se dificil separar em fases ou segmentos aquilo
que concerne a pedagogia, a atuacgdo artistica ou a administrativa,
uma vez que acdes e decisdes de uma influem sobre as demais, em
um intercAmbio que ndo conhece limites e separagdes, justificando
inteiramente um dos poucos titulos que publicou em vida: Minha
Vida na Arte, sintese de sua integral paixdo voltada a ribalta.! Quero
aqui enfatizar, no entanto, aspectos que concernem a seu trabalho
enquanto encenador, nem sempre suficientemente reconhecidos

quando seu nome assoma as discussdes pertinentes.

Grosso modo, Stanisldvski apresenta trés grandes fases criativas, que
podem ser entendidas como de juventude, idade adulta e maturidade,
cada qual evidenciando suas preocupacdes enquanto criador, bem
como, igualmente, o didlogo que estabeleceu com seu tempo histdrico,
uma fase da vida russa transtornada por agudas modificacdes
estruturais de pensamento.

Nascido Konstantin Serguéievitch Alexéiev, em 1863, segundo
filho de uma rica familia que lhe deu nove irmdos, seu pai era
empresario do setor téxtil, casado com uma filha da atriz francesa
Marie Varley, o que motivou desde sempre o interesse desse nucleo
familiar para as questdes da cultura e da arte, especialmente o teatro.
Sera para aprimorar tais atividades e propiciar um local adequado
as apresentacgdes que realizavam que seu pai mandou reformar um

1 Amaior parte das informacdes aqui reunidas sobre a vida de Stanislavski provém
de STANISLAVSKI, Konstantin. Mi vida en el arte. Cuba-La Habana Vieja: Editorial
Arte y Literatura, 1985; RUDNITSKY, Konstantin. Russian and soviet theatre: Tradition
and the Avant-Garde. London: Thames and Hudson Co., 1988; SERRANO, Raul. Nuevas
tesis sobre Stanisldavski: fundamentos para uma teoria pedagégica. Buenos Aires:
Editorial Atuel, 2004; e VASSINA, Elena; LABAKI, Aimar. Stanisldvski: vida, obra e
sistema. Rio de Janeiro: Funarte, 2015.
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galpdo, na dacha da familia, a alguns quilémetros de Moscou, para ser
utilizado como um pequeno teatro para esse grupo tornado conhecido
como Circulo Alexéiev. Nessa época, a criacdo de circulos de amigos
em torno de interesses em comum era frequente na Russia, existindo
grupos dedicados aos mais variados temas e objetivos, uma alternativa
entdo empreendida para suprir a deficiente formacao escolar e cultural
do pais. E foi ali que o jovem ator estreou, em 5 de setembro de 1877.
A mudanca de nome para Stanislavski s ocorrera anos mais tarde,
quando tais atividades se tornaram regulares e ele ndo mais queria

ver o nome da familia associado as suas ocupagoes criativas.

O Circulo Alexéiev encerrou suas atividades em 1887, apds pequenas
desavencas internas e alguns casamentos que afastaram parte de seus
integrantes, dando lugar a Sociedade de Arte e Literatura, agora sediada
em Moscou, na confortavel sala do Clube dos Cagadores. Ainda teatro
de amadores, a Sociedade pretendia distinguir-se, contudo, da cena
profissional convencional existente na cidade, oferecendo a seu publico
recrutado entre a elite e a intelligentzia produces ndo apenas mais
bem-acabadas, como também, especialmente, de mais elevado padrao
artistico, tais como O Cavaleiro Avaro e O Convidado de Pedra, ambas de
Puchkin; George Dandin, de Moliére; ou Cabala e Amor, de Schiller.

Como amadores, enfrentavam problemas diversos de técnica e
expressividade e trabalharam muito para supera-los. Stanislavski,
por exemplo, entrou para o curso de arte dramaética da Escola Teatral
de Moscou, em 1882, onde recebeu aulas de interpretacdo com a atriz
Glikerina Fedotova, de canto lirico com o tenor Theodor Komisarjevski,
e também de balé. E, como diretor, guiava-se pelas nocdes e referéncias
mais avangadas existentes no tempo. Na Russia, Savva Mamontov ganhara
destaque internacional dirigindo sua companhia privada de dpera, cujas
producdes eram revestidas de esmero e requinte técnico, atraindo respeito
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e admiracdo em todos os paises onde se apresentava. Ele significou um alto
padrao de acabamento nas producoes, coisa que o jovem diretor procurou
seguir a risca. Desde 1870, o duque Jorge de Saxe-Meiningen capitaneava
uma trupe turingia que levava a cena producoes de meticulosa elaboragdo
e minucioso trabalho de reconstituicdo de época, sob a irascivel batuta
de Ludwig Chronegk, o diretor-intendente. Ele se notabilizara pelo rigor
exigido do elenco quanto ao desempenho, & ordem e dedicac¢do ao oficio,
conduzindo com mdao de ferro ndo apenas os horarios, como também
0 esmero de todos as atividades criativas. Denis Bablet o considera o
primeiro diretor ocidental; figura que também inspirou Stanislavski desde
que a trupe se apresentara em Moscou, e ele préprio passara a té-la como
modelo e a se autointitular como “diretor tirano”.

Sob os auspicios de método e disciplina hauridos em Mamontov e
Chronegk, Stanislavski tornou-se um diretor exigente, muito cuidadoso
com o acabamento artistico de suas realizagdes e supervisionando todos
os detalhes pessoalmente, cerceando com mao de ferro os arroubos e
excessos de seus atores e colaboradores. Dentre os varios espetaculos que
até entdo capitaneara, considera Frutos da Instrugdo, de Tolstoi, em 1891,
a primeira montagem com a qual descobriu o ritmo e a cadéncia da acdo,
por ele identificada como “a semente interior da pega”. A partir de 1894,
inicia-se a fase conhecida como “realismo histérico”, particularmente
voltada as montagens de época, producdes que procuravam adentrar os
pormenores dos temas tratados, reconstituindo ndo apenas ambientes,
como também, especialmente, a psicologia das diferentes personagens,
designadas como “realismo externo”. Nessa nova empreitada, entre
outras fontes, o mestre valeu-se das licdes de Théodule-Armand Ribot,
psicologo francés que publicara nas décadas de 1870 e 1880 algumas
obras sobre doenga mental e artigos sobre a memdria e a psicologia da
atencdo, principios gerais que ele vai aproveitar para a elaboragdo de
sua metodologia de interpretagdo para atores.
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E preciso lembrar que nos encontramos, nessa década, no auge
das oposi¢cdes entre o naturalismo e o simbolismo, ndo apenas
configuracdes estéticas opostas, como, especialmente, visdes de
mundo dispares, tornando aquele momento uma contenda de ideias,
de ideologias, de propostas lancadas a sociedade. O naturalismo
se consolidara em 1880, quando Emile Zola lancara O Romance
Experimental e, em seguida, O naturalismo no teatro, ensaios nos
quais defendeu os principios da nova estética. A tranche de vie,
a fatia de vida como privilegiada pelo movimento, enfatizava os
ambientes degradados, periféricos, das classes desfavorecidas pela
sociedade, onde viviam criaturas marcadas pelas privacoes, pela
promiscuidade e por rudes condicdes de existéncia, contingéncias
que, acreditava-se, as levava a degenerescéncia bioldgica, dos
caracteres e das vontades. Para Zola, a énfase expositiva da acgdo
deveriaprivilegiar o &mago dos temperamentos, e ndo a construgao
dos caracteres. Foi um momento em que o meio, 0 ambiente social,
foi tomado como preponderante em relacdo a tudo o mais. Com
a fundacdo do Théatre-Libre, por André Antoine, em 1887, o
naturalismo encontrou seu palco ideal, um diretor talentoso que
soube conduzir seus amadoresfunciondriosda companhiade gasde
Paris a uma exitosa jornada criativa que se postava, politicamente,
com as correntes progressistas da sociedade. Em Berlim, por meio
de Otto Brahm, o naturalismo se consolidard na Freie Biihne, a
partir de 1899, segundo um repertdrio que privilegiou Hauptmann,
Holz e Ibsen.

Quanto ao simbolismo, ele reuniu, em um primeiro momento,
inumeros poetas em torno da Revue Wagnérienne, fundada em
1885, difundindo o lema de uma “arte pela arte”, uma volta da
criacdo artistica as musas e aos temas miticos e solenes. No teatro, a
tendéncia tornar-se-a mais claramente discernivel com a fundacéao
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do Théatre d’Art, por Paul Fort, em 1890, logo a seguir substituido
por Lugné-Poe, cujo repertério privilegiou textos de Maeterlinck,
Shelley, Wilde e Verlaine. Os atores e as atrizes da época foram
considerados grosseiros e pouco afeitos a enunciacdo daqueles
textos etéreos, poéticos, escandindo um fraseado distante do dia
a dia e ambientados em locais indefinidos ou ermos, puramente
imagindrios. Ideologicamente, existiram criadores simbolistas
adeptosde cultosde mistério,de misticismos variados, de descrencga
nos progressos da humanidade, mas tal tendéncia ndo deve ser
estendida a todos os simbolistas. Mallarmé, que exerceu a fungéao
de critico teatral e reunia a sua volta um seleto grupo de criadores,
chegou a formular uma cena utdpica, uma reinterpretacdo do
conceito wagneriano de obra de arte total. Ideais artisticos que
também aparecem nas cogitacdes de Adolphe Appia e de Edward
Gordon Craig, dois homens de teatro comprometidos com a

cenografia e as iniciativas de renovacdo da cena.

Em meio a esse fervilhar de proposicdes opostas, Stanislavski
oscilou interiormente, ora concordando com principios de
uns, ora de outros, mas obstinado no encontro de algo pessoal,
superior as contendas de gosto e estilo, e esse algo lhe foi dado
por intermédio do conceito de natureza, um termo-chave para a
compreensdo de sua poética. O natural passa, desde entdo, a ser
um ideal estético, uma norma de conduta ética e uma proposta
artistica tornada matriz para todas as ac¢des criativas. Razao
pela qual, ao lado do realismo histérico que impregnava suas
encenacdes daquele momento, igualmente serd encontravel
naquilo que concerne a técnica criativa do ator, organizada em
torno do “se mdagico” e das “circunstancias dadas”. Informacdes
e estimulos inexistentes na psicologia do proprio ator deveriam
ser criados pela sua memoria, pela similaridade de situacdes ou
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pelo uso da imaginacdo voltada para certos fins plausiveis com o
destino das criaturas cénicas.?

Sobre a montagem de O judeu polonés, ele presta um depoimento
ilustrativo: no fim do terceiro ato, a cena foi preparada com grande
apuro técnico, fazendo com que passasse da semipenumbra da
madrugada para a invasdo dos primeiros raios de sol, quando
um grupo de personagens sobe a escada da casa do protagonista
para acorda-lo. Golpeiam a porta, mas ninguém responde. Diante
de repetidas insisténcias sem sucesso, quebram o vidro da janela,
finalmente, para adentrar o recinto e encontrar o burgomestre
morto. A cena veio, desde o inicio, gradativamente, fazendo os raios
solares invadirem as janelas e portas da habitacdo, coados pelas
cortinas e frestas, transformando o ambiente em um tribunal,
local da cena seguinte. Tal transformacdo de um espaco em outro
implicou, para o diretor, na concatenagdo de um sem numero
de procedimentos cenograficos que produziram, com énfase, a
sensacdo de sonho com a qual ele almejara arrebatar a plateia.
Damas nervosas abandonavam o teatro, tal o estupor causado pela
cena. “Tal circunstancia me proporcionava, o inventor do truque,
um enorme orgulho”, ele sublinha, a propdsito dessa adequacao

cénica pensada como realismo externo.?

2 Do“realismo externo” ao “interno”, o sistema preveé etapas progressivas que visam ajustar
todo o corpo voltado as necessidades da acéo cénica, plasmando uma verdade artistica que,
aos olhos do espectador, deve ser tomada como a unica possivel naquelas circunstancias.
Corresponde ao momento ideal quando a natura naturans (instituinte) transmuda-se em
natura naturata (instituida), dpice da ilusdo mimética, em que o “se mdagico” de todo jogo
representacional praticamente se anula para impor-se como uma verdade cénica. Essa
linha de interpretagédo alcangou nos EUA seu auge com os ensinamentos de Lee Strasberg e
Stella Adler, voltados para o guild theatre das primeiras décadas do século XX e, sobretudo,
a industria cinematografica, em sua demanda por um padrdo mimético convincente e
emocionalmente contagioso para as plateias do melodrama.

3 Ver STANISLAVSKI, Konstantin. Mi vida en el arte, cit., p. 173.
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Por meio de cadernos de direcdo minuciosamente anotados, Stanislavski
preparava as producdes com um maximo rigor artesanal. Alguns
deles estdo publicados e viabilizam tais verificacdes, como Othelo, de
Shakespeare, montado pela primeira vez em 1896 e posteriormente
retomado em 1929, possibilitando um cotejo entre suas diferentes
fases de criacdo. Bem como aquele da producéo de Ralé, de Gorki, em
1902, cujos deslocamentos dos atores na planta baixa sugerem uma
coreografia, tal a minucia dos pormenores anotados.

O encontro entre Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko foi
memoravel: durou dezoito horas e resultou na criagdo do Teatro de
Arte de Moscou (TAM), uma ambiciosa iniciativa profissional que
pretendiando apenasalcar oteatrorussoaum patamarinternacional,
como também, especialmente, renovar por completo as relacgdes
artisticas como entdo praticadas no pais. Dantchenko era professor,
dramaturgo e critico, de modo que significou a elevacao intelectual
dos membros da nova equipe, formada por 39 integrantes e recrutada
majoritariamente entre os antigos membros da Sociedade de Arte e
Literatura, comrefor¢os vindos de ex-alunos da escola da Filarménica
e dos teatros amadores do interior. “Procuramos levar a luz as classes
pobres, dispensar-lhes instantes de felicidade estética nas trevas em
que se enlanguescem. Aspiramos a criar o primeiro teatro acessivel,
razoavel e moral. Tal é a tarefa a qual nos devotamos”, sinalizou o
mestre a seus atores na véspera da estreia, ocorrida em 1898 com a
encenacao de Czar Fiodor Ivanovitch, de Tolstoi.

Até 1905, o TAM encenard um repertério comprometido com o
realismo histérico e com a atuacdo fundada no realismo externo. As
coisas comecam a mudar a partir dessa data, com a preparacao de
A Gaivota, de Tchékhov. O diretor ndo gostava da peca, e ela ja fora
apresentada como comédia alguns anos antes em Sdo Petersburgo,



6. Aporias de uma cena emergente 160

onde fracassara estrepitosamente. Desde sua fundacdo, o TAM
vinha adotando a pratica de “ensaios de mesa”, introduzidos por
Dantchenko como modo de ir conduzindo aos poucos o elenco e a
equipe técnica para dentro do universo ficcional proposto. Antes
de se definirem as linhas artisticas de cada figura em cena, ali
era 0 momento para se inteirar das circunstancias socioculturais
abarcadas pela fdbula, das singularidades criativas do autor, dos
usos e costumes abordados na ac¢do, além, é claro, de um generoso
exercicio de imaginacdo, quando a equipe tentava apreender os
significados obscuros ou ndo explicitos envolvidos nas situacdes
propostas pelo texto. E foi em um desses ensaios de mesa que
Stanislavski compreendeu, afinal, o que era a obra tchekhoviana:
ndo uma comédia, mas um drama; ndo uma peca histdrica, mas de
atualidade; ndo uma estrutura apoiada em uma coluna mestra de
acdo, masuma constelacdo de acdes simultdneas, um grande mosaico
de personalidades e, sobretudo, cujas palavras ndo exprimiam
exatamente o que se passava no interior daquelas almas reunidas
em uma dacha.

De sorte que ela possuia a arquitetdnica de uma peca realista, mas
sua espinha dorsal emanava outra natureza, bordejando limites
simbolistas, estados de alma incomuns nas pecas do tempo. Tal como
ocorrera com produc¢les anteriores, também o caderno de direcdo
de A Gaivota foi primorosamente construido pelo pedagogo, e nele
se percebem os cAmbios que tiveram de se processar para que as
interpretacdes ultrapassassem o realismo externo, alcancando
outra dimensdo, chamada interna, ou, mais apropriadamente, um
verismo psicoldgico, uma dimensao psicofisica natural. A montagem
de A Gaivota marca, do ponto de vista do sistema de interpretagdo
stanislavskiano, o inicio das ac¢des fisicas, a culminancia do trabalho
do ator sobre si mesmo.
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Para surpreender a correspondéncia entre tais principios e sua
encenacao, vejamos um pequeno trecho do caderno de direcao, a cena
final do segundo ato, numerado pela sequéncia de acoes das personagens:
“56: Nina segura a cabega com as duas maos, enquanto Trigorin fica de
olhos fitos cofiando a barba. Uma pausa de dez segundos. De repente
ouve-se a distancia a voz da srta. Arkddina. Ambos sobressaltam-se.
Trigdrinlevanta-se. 57: Trigdérin espreguica-se, dd um profundo suspiro.
Nina se ergue devagar, como se fora no sono, e dirigindo-se para o fundo
do palco a direita (da plateia), se apoia na rede. 58: Trigorin protege o0s
olhos contra o sol. 59: Suspira de novo profundamente, tira o lengo,
enxuga a fronte e comeca a caminhar. (Esbogo). 60: Trigérin levanta a
gaivota com dois dedos, por uma asa, e imediatamente a joga no banco
enfastiado. 61: Trigdérin senta-se no banco e tira o caderno de notas.
Nina, que também torna a sentar-se, observa-o intensamente.”

Essa longa sequéncia cénica ndo possui texto, o que evidencia o minucioso
jogoarmado pelo encenador com seus atores, todo ele calculado enquanto
encenacdo. Ou seja, isso que recentemente se convencionou chamar de
partitura, o desenho formal da cena que demanda do intérprete a plena
realizacdo sustentada pela veracidade psiquica de seu trabalho.

Simultaneamente a tais agdes, uma profusdo de ruidos proprios ao
campo (canto de passaros, mugidos de animais,rangidosde carro de bois,
cantigas de lavadeiras etc.) contagiava o palco com seus efeitos de real
— mas nao de realismo. Longas pausas e olhares obliquos sinalizavam
0 espessamento das relacdes dialogicas entre os seres, davam corpo e
intencionalidade as agdes interiores, fornecendo substancia aquilo que

de imponderavel havia nas criaturas. Enfim, tudo soava natural, mas

4 GUINSBURG, Jacé. Stanisldvski e o Teatro de Arte de Moscou. Sdo Paulo: Perspectiva,
1985, p. 92, nota 101.



6. Aporias de uma cena emergente 162

ndo mais naturalismo. Pontuando com um ritmo musical internalizado
o desempenho do ensemble, o encenador alcancou o mais intimo da
proposta tchekhoviana, a poesia em prosa cénica que suas criagdes
exalam. A partir de entdo uma gaivota, extraida do programa da peca,
foiimpressa na cortina de cena do TAM, como um simbolo de seu futuro.

Mas 1905 marca, igualmente, outra ambiciosa iniciativa de Stanislavski:
a criacdo do Primeiro Estudio, confiado a direcdo de Meyerhold e
destinado a ser um laboratorio de interpretacdo. Seguindo um caminho
proprio e diferente daquele desenvolvido pelo encenador do TAM,
exibindo, sobretudo, um teatralismo bem mais explicito e formalizado,
o jovem diretor chegou a resultados surpreendentes que, infelizmente,
ndo foram dados a publico, uma vez que um sério desentendimento
entre os dois levou ao fechamento de portas do estudio. A cisdo vai opor,
durante certo tempo, os caminhos artisticos de Stanislavski e Meyerhold.

A ansia criativa e de expansdo do encenador, todavia, ndo se dissipou
com a malsucedida experiéncia, razio pela qual ele convida o jovem
inglés Edward Gordon Craig a ir com ele trabalhar em uma montagem
de Hamlet. Nessa fase simbolista da sala—por ele tida como de cultivo do
fantastico—, sobemacena, entre outros, O PdssaroAzule O BarbaAzul,de
Maeterlinck, espetdculos que ainda evidenciavam limitacdes do elenco
quanto ao desempenho dos novos climas de cena que impregnavam essa
dramaturgia estruturada como sonho. De modo que até 1917, quando
0s sovietes tomam o poder, o TAM oscilard entre producdes inovadoras
e retomadas de seu repertorio anterior, tomado como classicos. Com
0 desenrolar dos rumos artisticos posteriores a Revolucdo, o TAM
empreende um passo atrds, uma volta ao repertdrio realista, de 6peras
e classicos, mais palatavel aos preceitos sociologizantes preconizados
pelo realismo socialista. O encenador morre em 1938, cercado de gldria
e elevado a condicdo de “artista do povo” pelo regime stalinista.
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A encenacgdo

O que é a encenacdo? Como arte especifica, ela nasce dos esforcos
conjuntos de alguns pioneiros ao fim do século XIX, dentre os quais
Stanislavski ocupaum papel de destaque. Precocemente teorizada por
Becq de Fouquiéres em 1884, a encenacdo (mise en scéne, em francés)
motivou muitas conjecturas tanto de artistas como de teoricos,
alcangando, nos anos de 1960, um estudo dos mais iluminados da
autoria de Bernard Dort. Para ele, “a encenacdo é essa intencdo,
sempre atualizada, de criar em cena a obra dramaética com todos os
significados possiveis que possa oferecer a nossa contemplacdo — ou,
mais exatamente —, tal como se da a ver ndo a todo o publico (uma
vez que este se tornou heterogéneo), mas aquele que é, ao mesmo
tempo, espectador e ator privilegiado no teatro: o diretor de cena”.
E, prosseguindo seu raciocinio, acrescenta: “sua aparicdo coincide
com uma profunda transformacdo de demanda do publico e com a
introducdo na representacdo teatral de uma nova dimensdo: a do
relativo, que é de ordem histdrica”. Assim, “consiste em uma tensdo
perpétua entre um texto e um espetaculo. Mas cabe também defini-la,
mais profundamente, como uma luta entre sua vocacao historicista e
a tentacdo absolutista e subjetiva do diretor, através da dupla busca
por um espetaculo aberto baseado na distdncia e na compreensao do
espectador, e a de um espetaculo fechado que postula uma comunhéo
total entre a sala e o palco”.5

Como notado anteriormente, Stanislavski oscilou da primeira postura,
quando materializou em cena seu realismo historico, a segunda

posicdo, ao migrar para o verismo psicolégico e o realismo interno.

5 DORT, Bernard. “A condi¢do socioldgica da encenagdo teatral”. In: Literatura y
sociedade. V. V. A. A (Org.). Barcelona: Martinez Roca, 1971, p. 174-190.
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Mais recentemente, Patrice Pavis efetivou cotejos entre a encenacdo
e a performanceS, evidenciando o que uma e outra possuem por
especifico e complementar, bem como que, entre ambas, uma relagdo
dialética se produziu, tendo como resultado produtos hibridos,
tomados como performise ou mise-en-perf, duas nog¢des de ocasido,
inventadas para quando nenhuma delas mais d& conta da totalizacdo
dos procedimentos empregados. Simplificando, a diferenca —
estiolada — entre ambas as no¢des se faz notar devido ao acento mais
incisivo, de um lado da encenacéo, de outro da performance, sobre os
resultados artisticos urdidos sobre a cena.

Tal condicdo oscilante me faz voltar a Stanislavski e nele encontrar,
em suas pouco conhecidas anotagdes apenas tardiamente divulgadas
relativas as experiéncias com cantores liricos, em 1938, uma
proposta de espetaculo que poderia, perfeitamente, ser tomada como
performise ou mise-en-perf avant la lettre, dependendo do olhar de um
leitor benevolente. Apds ter criado dois novos estudios destinados a
investigar e alargar os horizontes da interpretagdo para atores, suas
derradeiras experiéncias cénicas ocorreram com cantores de 6pera,
momento em que tentava aplicar suas renovadas nocdes de criacado
do papel a um género cénico bastante estratificado e, por natureza,
esfacelado, pela existéncia de pausas, mudancas de cendrios, arias e
solos que repetidamente interrompem o fluxo da acdo em beneficio
dos desvios liricos. Alguns analistas perceberam nesse processo um
novo patamar para a encenacao, obtido por meio das acdes fisicas e
de um continuo trabalho de improvisagao, mesmo quando ndo havia
texto. Em um trecho da publicacdo, diz o mestre:

6 PAVIS, Patrice. A encenagdo contemporanea: origens, tendéncias, perspectivas. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2010.
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E possivel atuar uma obra ndo escrita. [...] Nao acreditam
em mim? Faremos uma prova. Tenho uma ideia da obra.
Contarei fragmentos de sua histéria e vocés a atuardo.
Ficarei atento ao que vocés, pelo improviso, facam e
digam, e o anotarei. Dessa maneira mediante um esforgo
comum escreveremos e de imediato atuaremos uma peca,
ainda ndo escrita. Repartiremos a funcdo de autor em
partes iguais.’

Nolimite,oque o encenador estava aquipropondo era criar um grupo
coeso de figuras cénicas envolvidas em uma situacdo dramadtica
sem qualquer outro suporte que ndo suas ag¢Oes interiores, suas
vontades e super objetivos de a¢do, improvisando sem texto a cada
dia e a cada momento — uma performance. O espetdculo se daria
tdo somente com a presenca do publico, mas os atores deveriam
ignord-lo como se, de fato, uma quarta parede os abrigasse daqueles
olhares curiosos e intrometidos. Tal espetdculo, infelizmente,
jamais chegou a ser aberto ao publico, pois que a morte o colheu
em meio ao processo, permanecendo inconclusa essa experiéncia
do mestre, mas legando, em todos os quadrantes, essa utopia teatral
como um marco. Razao pela qual, parece legitimo concluir, a maior
parte dos laboratérios de interpretacdo surgidos ao longo do século
XX — do Group Theatre ao Performance Group, de Gaston Baty a
Arianne Mnouchkine, de Tadeuz Kantor a Bob Wilson — tomou tal
utopia investigativa como um de seus designios: concretizar, com o
concurso do espectador, um sofisticado e potente jogo cénico, aberto
a pluralidade das imaginacdes.

7 STANISLAVSKI, K. In: JIMENEZ, S. (Org.). El Evangelio de Stanisldvski segtin sus
apostoles, los apdcrifos, la reforma, los falsos profetas y Judas Iscariote. México:
Gaceta, 1990, p. 243.
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Craig e as screens

A despeito de Edward Gordon Craig (1872-1966) ser entre nos muito
referido, pode-se dizer que sua obra e suas mais férteis ideias
permanecem virtualmente desconhecidas no Brasil. Filho da atriz
Ellen Terry (1847-1928) e do arquiteto Edward William Godwin (1833-
1886), Craig nasceu e cresceu cercado de arte, entre palcos e ateliés,
tendo debutado como ator aos 16 anos de idade na companhia de sir
Henry Irving, na qual sua mde ocupava o lugar central. Sua carreira
como gald ndo engrenou e ele estreou em 1900 como regisseur de
Dido e Enéas, de Purcell, seguida de mais algumas 6peras e ao menos
duas controversas encenacdes dramaticas: Rosmersholm, de Ibsen,
conduzindo a primeirissima estrela Eleonora Duse, em 1906; e Hamlet,
de Shakespeare, ao lado de Stanislavski, em 1911, uma primeira
tentativa de empregar suas famosas screens como dispositivo cénico,

encenacdo a qual, em seguida, retornarei.

Bastante citadas, mas pouco conhecidas, essas screens representam
a maior contribuicido de Craig ao mundo do teatro, centro de um
projeto industrial pelo qual ele requereu a patente, convicto de que
elas poderiam ensejar o teatro do futuro. E, talvez, exatamente em
funcéo desse segredo construtivo organizado em torno do projeto, elas
se tornaram ao mesmo tempo sua maior fonte de gléria e de ruina,
uma vez que foram mantidas em relativo segredo, e ele ndo conseguiu
viabilizar industrialmente sua criacdo. Sobre esse projeto, em verdade
um novo edificio arquitetébnico, em uma das notas de Cena (editado
como plaquete de pouca circulacdo pela Oxford Universisty Press em
1923), ele resume sua visdo sobre elas:

simplificar o palco: por isso ndo me refiro & maquinaria
cénica ou cenografia ou iluminagdo cénica. Eu me refiro
a todo o negocio do espago cénico, de seus atores e cenas
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até seus proprios programas e sua guarda de pertences do
publico. Isso é o “espago cénico”: nada menos do que isso
0 é. Nenhuma parte me concerne menos que a outra. Cada
uma em seu tempo deve ser colocada em seu devido lugar
para que a maquina funcione de novo. E, quando eu tiver
levantado minha cena — mesmo levando alguns anos para
fazé-lo —, ainda terei de trazé-la para os meus atores, e eles
deverdo aprender como usa-la. Feita para eles, merecera
a deferéncia e simpatia a altura da parte deles. Eles nédo
podem simplesmente “deixar-se perder” nela... ndo mais do
que poderiam deixar-se perder para falar um verso como
se fosse prosa. Pois descuidar de qualquer das partes dessa
maquina é arruinar a maquina.?

As screens ndo sdo faceis de serem descritas, pois englobam certo
numero de telas, praticaveis e outros dispositivos assemelhados
destinados a preencher o espaco cénico de variadas maneiras, ora
servindo como paredes, plataformas, nichos ou outros anteparos,
ora como superficies para projecdes de imagens dindmicas ou
estaticas, bem como rebatedoras para efeitos de iluminagéo, podendo
ser confeccionadas tanto com materiais s6lidos quanto didfanos e
transparentes, de acordo com cada caso ou necessidade. Algumas
sdo dotadas de autossuficiéncia quanto a mobilidade, outras podem
requerer complexo aparato de deslocamento mecanico, manual ou
com contrapesos, fomentando uma permanente modificacdo na
visualidade do espago cénico para o espectador. Os atores devem com
elas contracenar, aproveitar suas superficies e relevos, integradas,

assim, como objetos cénicos inerentes ao desenvolvimento da fabula.

Como se infere do texto craiguiano, as screens ndo constituiam
unicamente um novo arranjo cenografico para palcos ja existentes,
mas o centro de um mais amplo projeto ainda desconhecido que

8 CRAIG, Edward Gordon. Rumo a um novo teatro e Cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017,
p- 209-210 (grifo do autor).
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incluia a totalidade do edificio, antecipando em uma década o
Teatro Total de Walter Gropius e atualizando, alguns séculos depois,
principios imaginados por Giulio Camillo Delminio.®

Temos, portanto, algumas ideias surpreendentes para o tempo: a
cenografia ndo é uma parte do palco, mas deve abarcar a totalidade
do espaco cénico, construcdo que envolve desde a chapelaria e
influi, igualmente, sobre o modo de representacdo dos atores. A forca
imagética e simbdlica das screens adquire, portanto, uma poténcia
decisiva e uma posicdo visual central hd muito tempo perdida pela
arte do teatro. Fica mais claro, com esse entendimento, a amplitude
do projeto simbolista de Craig, comparavel ao Grande Livro, de
Mallarmé, outra grande invencdo estética sua contemporanea que
visava alterarradicalmente ndo apenas a leitura, mas também, acima
de tudo, a relacdo do espectador com a obra.

Se amaior parte de suas criacdes ndo alcancou arealizacao cabal, ao
contrario, Craig escreveu e desenhou muito, reunindo essa producéo
sob titulos diversos: Da Arte do Teatro (1911), Rumo a Um Novo Teatro
(1913), Xilogravuras Algumas Palavras (1924), Uma Producgdo (série

9 Giulio Camillo (c. 1480/1484-1544) foi o criador de L’idea del Teatro, um
surpreendente projeto arquitetural para um unico espectador, no qual ele poderia
contemplar, em uma grande cdvea em formato de ferradura, todo o conhecimento
humano ali acumulado e, por essa razdo, também conhecido como “teatro da
memoria”. Ver ALMEIDA, Milton José de. O teatro da memdria de Giulio Camillo. Cotia;
Campinas: Atelié Editorial; Editora da Unicamp, 2005; bem como YATES, Frances
A. A arte da memdria. Campinas: Editora da Unicamp, 2007. Walter Gropius foi um
destacado arquiteto e um dos criadores da Bauhaus. Projetou, para o encenador Erwin
Piscator, um teatro inovador cuja construcdo nunca se efetivou e que recebeu o nome
de Teatro Total, dadas suas multiplas funcdes e possibilidades de uso da maquinaria
cénica. Ver ARGAN, Giulio Carlo. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro: José
Olympio Editora, 2005. A reforma teatral almejada por Craig era de tal monta que
pode ser alinhada a essas grandes memorabilia cénicas.
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de pranchas e desenhos dedicados a Os Pretendentes a Coroa, de
Ibsen, 1930), além de numerosos catdlogos de desenhos, nem todos
publicados. Durante anos editou a revista Mascara, tribuna para
polémicas e divulgacdo de novas ideias. Nao foi, todavia, o pensador
paciente de um sistema, mas um combatente de ideias associadas
as suas intuicdes e visdes, mobilizando raciocinios originados da
pratica e argumentos retoricos de impacto, articulando um estilo de
combate que pugnava por uma arte visiondria. Muito de sua atuacdo
foi conotada com os pressupostos simbolistas, especialmente em
The Stage is Set (1946), obra na qual Lee Simonson afirmou que
os desenhos de Craig ndo se destinariam a pratica cénica, mas
constituiam uma projecdo utopica dela, juizo que atualmente é
tomado de outro modo.

Alguns autores simbolistas afirmaram que as encenagdes das grandes
obras dramaticas seriam sempre inferiores as leituras que cada um
pode fazer e projetar em sua propria imaginacdo, decididamente
inconformados com a pobreza dos meios expressivos do teatro ao
fim do século XIX. Em caminho oposto a tal posicionamento, Craig
mobilizou razdes bem diversas: se certas obras parecem mais ricas a
leitura que a encenacdo, entdo elas ndo pertencem ao teatro, pois ele
é, sobretudo, uma arte visual, e é por essa via — a visualidade — que
sua arte pode romper com a literatura e voltar a sua antiga natureza
e dignidade: “o publico vem ao teatro para ver e ndo para ouvir?”,
ele frisa.l® De sorte que, cabe a pergunta: qual era o simbolismo
envolvido na obra de Craig?

10 CRAIG, Edward Gordon. Da arte do teatro. Lisboa: Arcdadia, s.d, p. 162.
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Simbolismo

Movimento encabecado sobretudo por poetas, o simbolismo marcou-
se como uma profunda recusa do mundanismo da vida burguesa,
recusa que atingia até mesmo o reconhecimento artistico de seus
pares. Mallarmé situara o teatro como “6pera sem acompanhamento
nem canto, mas falada”; “um teatro, inerente ao espirito, quem quer
que com um olhar preciso olhou a natureza carrega-o consigo”,
enfatizando a poesia que dele emana.!' E Yeats, que foi amigo de
Craig: “nds devemos escrever ou encontrar pegas que tornem o teatro
um lugar de excitacdo intelectual — um lugar onde as mentes vao
ser liberadas”; e “um ator deve entender como discriminar cadéncia
por cadéncia, prezando assim os lineamentos musicais do verso ou
da prosa que deleitam quando ouvidos com uma continua variacdo
musical”.’? Se o verso e a musica predominam nessas declaracdes,
é porque ela detinha naquele momento, segundo Paul Valéry, a
mais poderosa capacidade de arrebatamento, “levando ao extremo
a intensidade da emocdo estética, quase mistica”; “uma forma de
religido poderia ter nascido, sendo a emocao poética sua esséncia”.’®

“Vede, Hilda, exclama Solness, vede? Ha tanta feiticaria em vés como
em mim. E essa feiticaria que faz agir as poténcias exteriores. E é
preciso estar disponivel. Quer se queira ou néo, é preciso”, destaca
Maeterlinck em sua andlise da peca Solness, o construtor, de Ibsen,
dando destaque as forcas ocultas que animam os espiritos quando
em busca de uma verdade maior. E ele prossegue: “tudo o que ai

11 MALLARME, Stéphane. Rabiscado no teatro. Belo Horizonte: Auténtica, 2010, p. 95.

12 YEATS, William Butler. “The reform of theatre”. In: CLARK, Barret H. (Org.).
European Theories of the Drama. New York: Crown Publishers, 1973, p. 454.

13 VALERY, Paul. Variedades. Sdo Paulo: Iluminuras, 2011, p. 69; 72.
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se diz simultaneamente esconde e descobre as fontes de uma vida
desconhecida. E se ficamos espantados por momentos, ndo se deve
perder de vista que a nossa alma é, muitas vezes, aos nossos pobres
olhos, uma poténcia muito louca, e que existem no homem regides
mais fecundas, mais profundas e mais interessantes que as da razao
ou da inteligéncia”.

Se Gordon Craig participa desse ambiente, com ele mantém
interlocutores e mesmo colaboradores em suas criacdes, é preciso
ficar claro que sua formacédo intelectual e suasinclinacdes ideolégicas
emanavam de outros percursos. Vale destacar, nesse sentido, tudo o
que acumulou da educacdo paterna, muitas vezes frequentando os
canteiros de obras ou empreendendo viagens para conhecer e estudar
exemplares arquitetonicos que o marcaram em mais de um sentido.

Edward William Godwin foi um prestigiado e ativo arquiteto ao
longo da era vitoriana. Tendo se encantado com a arte e a cultura
japonesas apds a Grande Exposicdo realizada em Londres, em 1851,
depurou seu estilo e deixou-se imantar por aquelas linhas ascéticas
e elegantes que marcam a visualidade oriental. Associado a um
estudio de producdo de mobilidrio, criou alguns exemplares de rara
beleza e impacto, além de alguns edificios que registram seu desenho
despojado e, como se pode prever, projetam uma concordancia de
simplicidade entre o exterior e o interior — uma funcionalidade
ainda em estado germinal, mas que, vislumbrada em seus pequenos
detalhes, evidencia a agudeza de suas criacgdes.

14 MAETERLINCK, Maurice. “O tesouro dos humildes”. In: BORIE, Monique et alii
(Org.). Estética Teatral: textos de Platdo a Brecht. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
1996, p. 362.
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Os aparadores desenvolvidos por Godwin constituem um tépico de
especial relevancia: moveis destinados a um uso maultiplo, fazem
largo uso de dobradigas, encaixes e articulagdes, pranchas retrateis
e vdos abertos que permitem modulagbes diversas que ora lhes
alteram a aparéncia, ora o uso, compondo uma espécie de sintese
ideogramatica entre o Ocidente e o Oriente.

Ao justificar o que seria a “quinta cena”, a ultima etapa do processo
de desenvolvimento cénico percorrido pelo teatro ocidental, a
qual Gordon Craig dedicara seus ultimos 25 anos de pesquisas, ele
sintetiza o que almeja obter: “uma cena de forma e cor sem nenhuma
pintura sequer — sem nenhum desenho nela — cena simplificada,
com a mobilidade acrescentada a ela”.!® Sinto-me tentado a dizer,
neste momento, que os aparadores forjados por seu pai podem
estar na base dos raciocinios de Craig ao criar suas screens, dadas
as afinidades existentes entre seus projetos multiuso, além, é claro,
das solu¢bes conjugadas que ambas as ideias alternam entre si. Essa
troca de estimulos entre pai e filho é reconhecida por Craig como
poderoso intercambio na preservacdo cultural. Em seu texto Rumo a
um novo teatro, pode-se ler:

Aspessoasasquaiseupecoparatrabalharemcomigo devem
ter duas qualidades em particular, que sdo muito raras.
Primeiro, obediéncia; segundo, lealdade entusiastica. [...]
Creio que a ideia toda possa ser resumida em uma palavra:
“familia”. Ela é ouvida de filhos e filhas sendo obedientes
aos seus pais. Alguns dizem que a obediéncia é a forca de
uma nagdo. Sem duvida, ela é natural, bonita e saudavel.
Duas coisas sdo necessarias — que o pai saiba tudo sobre
a casa, e os filhos ndo finjam saber tudo até que chegue
a sua vez de atuar como pai, e que as filhas aprendam a
desprezar gatos.'¢

15 CRAIG, Edward Gordon. Cena, cit., p. 221.
16 CRAIG, Edward Gordon. Rumo a um novo teatro, cit., p. 82.
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No mesmo escrito, ele mencionara outro projeto a que se dedicava
naquele momento, a criacdo de mimodramas:

Ao mesmo tempo eu estava preparando um segundo
mimodrama que se chamaria “Londres”, e a imagem que se
vé é um dos desenhos que eu fiz. Nunca terminei o drama,
mas me lembro que ele comecava em algum lugar da Pérsia
ou Ardbia. Num grande sagudo, inundado de luz, de modo
que ndo se pudesse ver em que terra se estava, um filésofo
e um poeta eram descobertos meditando (assim como se
medita no Oriente — de maneira nenhuma como estar
absorto), e o poeta era o poeta de Blake que via através de
seus olhos, e o fildsofo via com eles.?”

Craig revela clareza, nessa passagem, de bem conhecer habitos
e costumes do Oriente, especialmente a meditagdo e sua grande
caracteristica: ver com os olhos abertos, um de seus objetivos com as
screens, capaz de produzir e revelar dngulos, intuicdes e paisagens
mentais indivisas pela sua alta capacidade inventiva e sugestiva,
banhadas pelo renovado emprego da luz que ele desenvolveu. Pode-
se intuir, entdo, que elas almejariam algum tipo de satori, podendo
ser tomadas com a mesma poténcia imagética que a concentragao
desperta pode propiciar.

Publicado em 1919, o ensaio Os caracteres da escrita chinesa como
instrumento da poesia, de Ernest Francisco Fenollosa, tornou-se uma
referéncia impactante para o mundo artistico europeu, ao revelar que
a escrita ideogramica dos orientais poderia encontrar equivalentes
entre as novas propostas simbolistas e futuristas que varriam
0 continente europeu. Dentre as muitas afirmacdes de impacto
presentes no texto, reproduzo uma particularmente interessante,
relativa a uma cena em que um homem vé um cavalo correndo:

17 Idem, ibidem, p. 85.
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a notagdo chinesa é muito mais do que simbolos arbitrdrios.
Baseia-se numa pintura vivida e sucinta das operagdes da
Natureza. Nas figuras algébricas e na palavra falada, ndo
existe nenhuma conexdo natural entre a coisa e o signo: tudo
depende da simples convenc¢ao. Mas o método chinés obedece
a uma sugestdo natural. Temos, primeiro, 0 homem de pé
sobre as duas pernas. Depois, o olho a mover-se pelo espago:
uma figura nitida, representada por pernas a correr em baixo
de um olho — o desenho estilizado de um olho e de pernas a
correr —, figuracdes inesqueciveis uma vez que as tenhamos
visto. Finalmente, o cavalo sobre suas quatro patas.

A representacdo do pensamento é provocada por esses signos,
ndo apenas tanto quanto o é pelas palavras, mas de maneira
ainda mais vivida e concreta. As pernas fazem parte dos trés
caracteres: eles tém vida. O grupo contém algo da qualidade de
um quadro em movimento continuo.'®

homem Ve cavalo

Com base nessas diferentes forcas criativas, uma sinergia do tempo,
podemos concluir que Gordon Craig se movia dentro de uma
configuracdo simbolista que nada continha das preocupagdes esotéricas
e neorromanticas que demarcaram algumas de suas mais celebradas
figuras (como a feiticaria das poténcias exteriores, de Maeterlinck). Mas,
antes, ostentou uma decidida inclinagdo para a construcdo poética visual
como percebida nas modulagdes das mobilias criadas por seu pai Godwin
ou as sugestdes associativas decorrentes da logica e dos principios

18 FENOLLOSA, Ernest. “Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para
a poesia”. In: CAMPOS, Haroldo de (Org.). Ideograma: 16gica, poesia, linguagem. Sdo
Paulo: Cultrix, 1977, p. 123 (grifo do autor).
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filosoficos orientais, coordenados em outra chave que ndo as batidas
solugdes da retorica classica, mesmo enquanto visualidade, ou seja, a do
palco quando tomado na acep¢ao de um quadro (Diderot, Antoine) realista
e estruturado segundo a perspectiva humanista do ponto de fuga.

A encenacgdo

Defensor intransigente da encenacdo como procedimento unificador
da expressdo teatral, sdo bem conhecidas as consideracdes de Craig
relativas aos atores: em vez de expressarem uma torrente de trejeitos
fisiondmicos e trazerem as emocdes a superficie de seu trabalho,
deveriam se inspirar nas marionetes — na Uber marionette —, na
notacdo original empregada, recorrendo ao alemdo para destacar que
ndo se tratava de uma marionetizacdo vulgar do desempenho, mas de
alcancar, antes de tudo, uma tensao superlativa entre o interior e o
exterior supervisionando os meios expressivos, na mesma chave em
que Kleist surpreendera a cena em Sobre o teatro de marionetes.

Se a encenacdo é uma escrita cénica pessoal coordenada sobre as varias
expressividades que se manifestam na cena, ela ndo deve, contudo, ser
moldada sob o influxo de um simples reformador, mas, antes, sobre a do
“mestre do teatro e do drama”, um inventor que detém “um propdgsito e
que revela uma capacidade de fazer a limpeza”. Pois “artistas que tém
o instinto criativo nunca reformam as coisas... eles as criam. Reformas,
para eles, parecem uma perda de tempo. Porque gastar dez horas
desentranhando corddes embaracados quando, em cinco minutos, o

artista pode fazer um novo novelo?”*

19 CRAIG, Edward Gordon. Rumo a um novo teatro, cit., p. 216.
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Entre as varias inusuais propostas oriundas do projeto de Craig, alguns
especialistas destacam ao menos trés: as screens, pelos seus aspectos
de mobilidade, neutralidade cromadtica e visual, ndo figurativas e
destinadas a serem incorporadas como objetos cénicos; o aparato de
iluminacdo por ele desenvolvido, ndo apenas renovados empregos da
tecnologia desenvolvida com lampadas e outros dispositivos capazes de
controlar a intensidade e a difusdo da iluminacdo, além de compor uma
paleta de tons antes pouco empregada; e, finalmente, a integracdo de
todas essas descobertas em relacdo ao trabalho dos atores, fomentando
uma inusual concepcdo daquilo que atualmente é concebido como
“terreno cénico”, a topologia da cena quando verificada nesse conjunto
de arranjos e destinada a viabilizacdo de um teatro futuro, distante dos
padrdes miméticos e representacionais.

Hamlet

Apresentado por Isadora Duncan a Stanislavski em Moscou como o
enfant terrible que estava revolucionando os palcos, Gordon Craig logo
ganhou a simpatia e a confianca do velho mestre e ali nasceu um projeto
ambicioso: levar a cena Hamlet no TAM. A encenacdo ficaria a cargo
do jovem encenador, e Stanislavski e Leopold Sulerjitski atuariam como
seus assistentes de dire¢do, responsaveis por viabilizar o trabalho
com 0s atores e supervisionar a confeccdo da cenografia, um primeiro
emprego das screens, cuja apresentacdo deixou Stanislavski com o
coracdo pulando de alegria.

Alguns meses foram consumidos nos trabalhos de revisdo da traducdo
do texto em russo, na preparacdo das maquetes e, sobretudo, nos
desenhos e croquis das screens. Segundo anotou Stanislavski, “Craig
sustentava que toda obra de arte deveria ser fabricada com materiais
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mortos — pedra, marmore, bronze, telas, papel, cores — fixando-se de
uma vez para sempre mediante a forma artistica.”?

Um ano depois, ele regressou a Moscou para o comec¢o dos ensaios. Craig
tinha uma visdo desanuviada da obra: ampliou enormemente o conteudo
interior de Hamlet, tornando-o uma vitima expiatoria daquele mundo de
sordidas maquinacdes. Nada de neurastenia ou loucura, como era entao
habito apresentar o atormentado principe, mas de instituir um vingador
do pai, capaz de extirpar a Dinamarca de toda podriddo ali reunida,
passando a fio de espada todos os cumplices de Claudio, razéo pela qual ele
demora tanto tempo arquitetando seu plano de acdo. As screens sugeriam
corredores lugubres, escadas sem fim, ambientes gélidos e brumosos,
esquinas mal-iluminadas, espacos sugeridos a imaginacdo do publico.
A aparicdo da corte, no terceiro ato, era esplendorosa, com o dourado
escorrendo pelas paredes e tingindo o ambiente com seus resplendentes
efeitos. Diante de ideias tdo sedutoras, Stanislavski rendeu-se a encenacao:
“0 segredo de Craig residia em seu excelente conhecimento do cendrio e
do cénico. Antes de tudo, Craig era um genial diretor, o que ndo o impedia,
ao mesmo tempo, de ser um pintor de primeira categoria”.?

A produgdo material foi um tanto quanto atribulada, entrementes. Os
maquinistas e cenotécnicos lutaram contra os materiais sugeridos por
Craig, alguns muito pesados, tornando impossivel seu deslocamento pelo
palco. Algumas screens necessitaram ser confeccionadas como bastidores
de pano, dadas suas grandes dimensdes, ultrapassando a boca de cena,
0 que as tornava instaveis e de dificil sustentacdo. O resultado ficou
bem aquém daquele imaginado por Craig, e Stanislavski relata varios

desentendimentos entre a equipe e o encenador naqueles nervosos meses

20 STANISLAVSKI, K. Mi vida en el arte, cit., p- 366.
21 Idem, ibidem, p. 368.
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de trabalho. Poucos minutos antes da estreia, técnicos e artistas lutavam
contra a gravidade para manterem em pé as screens no palco do TAM,
enquanto a multiddo do lado de fora demonstrava irritacdo em ser contida
no sagudo, uma vez que nao se utilizava o pano de boca. Tudo pronto,
sozinho na plateia, Stanislavski conferia o palco, as telas emparelhadas e
ajustadas, todos nos camarins ou tomando um café nos bastidores, quando
o desastre se anunciou: uma das telas despencou, fez outra balancar e,
como efeito domind, todas as demais foram se empilhando umas sobre as
outras. Um corre-corre se iniciou, todo mundo no palco ajudando como
possivel para restituir a cenografia seu aspecto original, acompanhados
pelo publico que, cansado de esperar, invadiu a sala.

As opinides sobre o espetdculo se dividiram: uns apupavam nos
momentos em que 0s cenotécnicos entravam em cena para ajustar
os teldes, que a cada nova sessdo motivaram novos percalcos; outros
se encantaram com os efeitos alcancados, salientando a criatividade
do jovem encenador. Para Stanislavski, o resultado foi um problema,
especialmente do ponto de vista das interpretacoes:

me dei conta de que nds, que haviamos aprendido algumas
modalidades da nova técnica interior, as aplicamos com
certo éxito em obras do repertério comum, mas ndo nos
preparamos de modo correspondente e de maneira adequada
para a transmissdo das obras heroicas de estilo elevado. [...]
O problema foi que quisemos fazer um espetdculo com uma
encenacdo bem mais modesta e simples. Mas o espetaculo
resultou extraordinariamente luxuoso, majestatico, com
muitos efeitos, de modo que sua beleza feria a vista e se
destacava, ocupando o primeiro posto e eclipsando, com sua
magnificéncia, a interpretacdo dos artistas.?

22 Idem, ibidem, p. 378.
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Um tal comentario deve ser dimensionado na direta proporcdo de seu
lugar de fala, que privilegia o trabalho atorial. Aos olhos do TAM, a
encenacdo de Hamlet nada acrescentou a sua trajetdoria, mas, aos olhos
de Craig, as questdes adquiriram outra dimensao:

seuma pesquisa cuidadosaforfeita, se percebera que Shakespeare
ndoteveaindauma cenaespecialmente criada parasuaspecas. Eu
tentei suprir com uma—uma cena para o drama poético, tratasse
ele do que tratasse. [...] Devemos guardar Shakespeare para 1é-lo
silenciosamente em nossos quartos? Se é verdade, entdo, que ele
ndo é mais para o palco, esta tudo bem. Mas se ele é apresentado
por atores, e ndo apenas por palavras, vestidos em verdadeiros
figurinos que indicam algum periodo, entdo nos deixem propor
uma cena em torno disso que deva sugerir algum lugar — ou tudo
sdo palavras ou deixe tudo ser visualizado.?

O que aqui se dd em discussdo ndo pertence a mesma ordem de raciocinio:
Stanislavski argumenta enquanto ator ou pedagogo de atores; Craig faz
suas ilacOes considerando a encenagdo e o projeto de uma cena por Vir,
coisas distintas em si mesmas, enquanto perduravam as dicotomias de
enfoque sobre o que era ou poderia ser a arte teatral, em um momento de
passagem desse processo, quando os pesos e as medidas, responsabilidades
e tarefas de cada membro da equipe ainda ndo se mostravam ajustadas
ou suficientemente delineadas. Coisa que, como ja apontamos em textos
anteriores, marcou a consciéncia teatral ao longo do século XX e que s6 foi
aplacada nos momentos em que ambos — ator e encenador — alcancaram
um didlogo criativo, sem anular quer uma, quer outra perspectiva. O que
sucedeu em Hamlet foi fruto desses desajustes: os atores do TAM pretendiam
levar & cena as novas propostas simbolistas que faziam sucesso nos grandes
centros europeus, em sintonia com o que de mais atual se propunha no
ambito da criacdo cénica, mas ndo dispunham ou ndo se ajustaram, do
ponto de vista de seu trabalho, as requisicdes que tal tarefa exigia.

23 CRAIG, Edward Gordon. Cena, cit., p. 219 (nota).
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Craig foi um inventor radical que devolveu ao teatro uma dignidade
que had muito ele perdera, enquanto arte independente e soberana,
orientada pelo olhar do encenador e voltada diretamente aos sentidos
do espectador. Sua concepc¢do de um “teatro total”, como surge em Da
arte do teatro e em Rumo a um novo teatro, inspirou um sem numero de
retomadas, férteis estimulos voltados a uma outra cena.

Quanto a Stanislavski, mesmo alquebrado apds Hamlet, ele ndo se
deteve diante da aporia instalada, encenando novos textos ligados ao
simbolismo, tentando superar as contramarchas oriundas daquela
primeira controversa tentativa. E, para superar o problema expressivo
dosatores, reorientoualgunsprincipiosde seusistemade interpretacgao,
fomentou novos projetos para explorar, em modo agucado, as conexdes
e interdependéncias entre os dois lados da questdo. Ele soube perceber,
dentro do nevoeiro, para onde conduzir o barco, mais uma virtude
daqueles efetivamente compromissados com a organicidade da cena e
suas idiossincrdaticas exigéncias e configuracdes.?

24 Essa opinido vai na contramdo de certa tendéncia analitica, especialmente realista
socialista. A traducao de Minha vida na arte aqui utilizada foi realizada em Cuba, reproduzindo
a edicdo russa de 1972 (Editorial Iskusstvo, Moscou), acrescida de notas por N. Volkov, com a
finalidade de orientar a leitura “correta” do texto de Stanislavski segundo aqueles principios.
Creio oportuno reproduzir a nota do comentarista que fecha o capitulo dedicado a montagem
de Hamlet: “O convite a Craig foi um episodio casual na histéria do TAM. A estética de Craig,
que nega a arte como reflexo da realidade e trata de converter o ator numa ‘supermarionete’
sem vontade, contradizia em sua esséncia as posicoes ideoldgicas do Teatro de Arte. Durante
o trabalho de Hamlet, entre Craig e Stanislavski surgiram constantes divergéncias. Hamlet
foi representado pela primeira vez em 23 de dezembro de 1911. As personagens principais,
em especial o proprio Hamlet na interpretacdo de V. I. Kachdlov, foram resolvidas num plano
realista, contra as ideias de Craig, que interpretava a tragédia de Shakespeare como uma obra
simbolista” (cit., p. 500). Porém, como verificado no texto de Stanisldvski, ele ndo s6 endossou a
concepcao de Craig como a admirava e a defendia. O juizo realista socialista, contudo, triunfou
sobre essa questdo, tentando fazer desaparecer a fase simbolista do TAM, bem como qualificar
Craig como um artista nefasto, inimigo do “reflexo da realidade”.



Gilles CsO

E sempre fora de si que algo se
torna passivel de experiéncia: algo
se torna sensivel apenas no corpo
intermedidrio que estd entre o
objeto e o sujeito.

Emanuele Coccia, A vida sensivel.

A filosofia da diferenca, o pensamento ndomade, a
genealogia,a desconstrucgao estdoemalta. Desde
que Gilles Deleuze e Félix Guattari anunciaram
em O que é filosofia? que o objeto que lhe é
proprio é criar conceitos, certo contingente
de seus leitores sentiu-se autorizado a destilar
vocabulos e nomeagdes esquipaticas sem fim,
inteiramente desatentos a algumas condicdes
reivindicadas pelos fildsofos parisienses:
“‘ndo hd conceito simples. Todo conceito
tem componentes, e se define por eles. Tem,
portanto, uma cifra. (...) Todo conceito remete
a um problema, a problemas sem 0s quais ndo
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faria sentido”.! Ou seja, um composto vocabular estrambdtico pode
soar imponente, mas se ndo envelopa um problema, entdo ndo é um
conceito. E, sem conceitos, ndo se pode pensar.

Pensar é estabelecer relacdes entre conceitos, e ndo entre coisas. Embora a
imanéncia nos ensine que as coisas sdo prodigas de qualidades e potentes
em si mesmas, elas ndo pensam. Quem pensa ndo interroga as coisas,
mas seus atributos e predicados, seus feitos e fins, suas qualidades ou
seus defeitos, suas potencialidades em serem outras coisas que ndo elas
mesmas,incidindo o pensar sobre asrelacdes que elas criam, engendram,
reverberam. Ou entdo, quando elas surgem interpostas no viver humano,
por meio das conexdes que nele desencadeiam, interferindo onde antes
nada disso havia. Se os conceitos sdo interconexdes, a operacdo mais
simples que demandam para serem inteligiveis é tracar a rota de suas
ocorréncias, o mapa de suas configuracdes, os choques ou as colisdes que
promovem ou as aderéncias e contiguidades que os aproximam, criando,

assim, sua cartografia expositiva.

Issoéacifra,antesaludida pelos filésofos, mastambém a espessura da
genealogia, a teia ou malha de relagdes firmadas entre os problemas
subjacentes ao objeto eleito ou ao problema selecionado. Pensar é
tomar problemas nos bracos, embala-los com carinho e deles cuidar
com zelo. Se eles ndo se prestam a isso, entdo certamente ndo sdo
problemas, ou ndo sdo problemas dignos de estudo — e, portanto, ndo
fazem sentido para o mundo do pensamento.

Outra afirmativa deleuziana rotineiramente menosprezada diz respeito

ao conjunto nocional de onde emerge o conceito. Nenhum conceito nasce

do nada: “Descartes, Hegel, Feuerbach ndo somente ndo comecam pelo

1 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é filosofia? Sdo Paulo: Editora 34, 1992.
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mesmo conceito, como ndo tém o mesmo conceito de comeco”, atesta o
filosofo.? Ou seja, antes deles, outros pensaram, muitas vezes ndo na
mesma direcdo ou com propositos convergentes, mas construiram, com
seu pensar, algo a ser considerado, conceitos ou relagdes entre conceitos
que merecem ser dimensionados no pensar atual, seja para torna-los
convergentes ou divergentes, mas ndo como a invencdo da roda ou a
aceleracdo de particulas: o homem ja tem um lastro de conhecimento
e ndo precisa reinventar tais coisas. “Espectador”, por exemplo, para
invocarmos um conceito com transito atual, € uma nog¢ao que nasceu com
aatividade de spectare, que no latim antigo designava a atividade de olhar
ou mirar, participio passado do verbo espiar. Mais a frente, emprestara
ao vocabuléario filoséfico um seu cognato, o speculativus, com o sentido
de pensar e cogitar e na acepcao de “ser contemplativo”, aquela atividade
que os gregos platonicos reservavam ao theorétikos, o tedrico (também
com remissdo a visdo). A partir do século XVIII, um sentido diverso
vird se agregar aqueles, com o emprego de especulagdo, o ganho rapido
por meio de transacdes comerciais. De modo que, em nosso tempo, trés
distintas ordens de raciocinio surgem imbricadas no regime escépico: o
espetdculo (a coisa dada a vista), o especulativo (0o pensamento tedrico)
e a especulacdo (o lucro), conformando um tridngulo de correlacoes em
cujo centro estd assentado o espectador. De fato, ver, pensar e trocar
financeiramente parecem mesmo constituir o fim ultimo da producéao
em uma sociedade regulada pelas imagens, essa em que o espectador
paga para ter uma experiéncia estética visual. Nas palavras de Deleuze:
“num conceito, hd, no mais das vezes, pedacos ou componentes vindos de
outros conceitos, que respondiam a outros problemas e supunham outros
planos. Ndo ha como ser diferente, ja que cada conceito opera um novo

corte, assume novos contornos, deve ser reativado ou recortado”.?

2 Idem, ibidem, p. 27.
3 Idem, ibidem, p. 29-30.
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H4 quem considere tais pedacos ou componentes conceituais,
especialmente quando formulados por pensadores do passado,
como influéncia, uma palavra maléfica a ser afastada para designar,
beneficamente, aquilo que julgam estar atualizando, presos ao
diagrama ético bipolar. Ora, ninguém influencia ninguém, e outrem
nunca deve ser julgado segundo os padrdes morais que separam as
legides entre anjos e demonios. Ideias estdo pelo ar, circulam de boca
em boca, pousam e se acotovelam em nichos favordveis e muitas delas
sdo longevas e primordiais — e nem por isso ultrapassadas, como
alguns querem fazer crer quando consideram a atualidade, supondo
que o hoje é melhor que o ontem: “outrem é sempre percebido como
um outro, mas, em seu conceito, ele é a condicdo de toda percepcao,
para os outros como para nés. E a condicio sob a qual passamos de
um mundo a outro. Outrem faz o mundo passar, e o ‘eu’ nada designa
sendo um mundo passado™, para ainda uma vez dar voz a nosso

filésofo e concluirmos que vivemos em continuo devir.
O conceito é um incorporal, embora se encarne ou se efetue nos corpos.

Penso ter elaborado a bela frase acima — mas, devo confessar, ela é
de Deleuze-Guattari, mesmo quando a assumo e ela passa a integrar
meu proprio discurso.5 Mas, certamente, foi percebido que a bela
formulacdo é mais antiga, presente quer na obra de Hume, quer na
de Spinoza e, ainda mais atrds, nas postulagdes dos estoicos. Como se
vé, belas ideias contemporaneas sdo, em realidade, milenares e nos
assaltam todo tempo como virtualmente atuais. Isso é o devir, como
pensado por Deleuze:

4 Idem, ibidem, p. 30.
5 Idem,ibidem, p. 33.
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as ideias ndo morrem. Ndo que elas sobrevivam
simplesmente a titulo de arcaismos. Mas, num certo
momento, elas puderam atingir um estdgio cientifico, e
depois perdé-lo, ou entdo emigrar para outras ciéncias.
Elas podem entdo mudar de aplicacdo e de estatuto,
podem até mudar de forma e de conteudo, mas guardam
algo de essencial, no encaminhamento, no deslocamento,
na reparticdo de um novo dominio. As ideias sempre
voltam a servir, porque sempre serviram, mas de modos
atuais os mais diferentes.®

Viver em devir, todavia, ndo é simplesmente migrar de uma coisa
a outra, espécie de coreografia continua, sintomadtica e persistente,
historicamente configurdvel como pontos percorridos em uma
linha distendida no tempo. “Um devir ndo é uma correspondéncia
de relacdes. Mas tampouco é ele uma semelhanca, uma imitacdo
e, em ultima instancia, uma identificacdo”’, estando assim fora
da série coreografica. Igualmente ndo é sonho ou fantasma, néo
se faz na imaginacdo e é perfeitamente possivel: homem-pdssaro,
menino-jacaré, mulher-aranha. Claro estd que o ser humano ndo
advém animal organicamente — por mais que, no ambito das artes
performaticas, tal sensacdo seja narrada como efetiva por alguns
artistas, mas “o devir ndo produz outra coisa sendo ele proprio”s,
sendo falsa a dicotomia “ou sou ou mimetizo”. O devir é da ordem
da alianga e se manifesta por intermédio de blocos. E, para dizer de
modo 4gil e cabal, devir é o continuo processo do desejo.®

6 DELEUZE, G.; GUATTARL F. “Devir intenso, devir animal, devir imperceptivel”. In:
Mil Platés. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p. 14. v. 4.

7 Idem, ibidem, p. 18.
8 Idem,ibidem, p. 19.

9 Idem, ibidem, p. 19. Onde também se 1é: “Preferimos entdo chamar de ‘involucao’
essa forma de evolucdo que se faz entre heterogéneos, sobretudo com a condigdo de que
ndo se confunda a involucdo com uma regressao”.
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Os devires — sempre multiplos e em legido, tal como passaros ou lobos —
sdo moleculares, razdo pela qual escapam a mimese e as relacdes formais:

devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se é, dos
orgdos que se possui ou das funcdes que se preenche, extrair
particulas, entre as quais instauramos relacdes de movimento
e repouso, de velocidade e lentiddo, as mais proximas daquilo
que estamos em vias de devir, e através das quais devimos
(..), num processo de proximidade ou de aproximacgao
inteiramente particular e que ndo introduz analogia alguma.

“O Ser se diz em multiplos sentidos”, afirmara Aristdteles na
Metafisica, base de todo o pensamento idealista ocidental, querendo
explicitar as dez condi¢des (categorias) sob as quais os seres podem se
apresentar, um dos pilares da logica que sustenta suas afirmacdes, ao
lado da causalidade, conjunto de moc¢des que, desde a poténcia até o
ser, engendram os entes existentes e o mundo. Essa se tornou a ldgica
triunfante entre nds, decorrente da metafisica. Antes e depois dela,
contudo, existiram outros modos de perceber e conceber o mundo,
nao por meio da homologia entre representante/representado, mas
fomentando uma clivagem naquelas relacdes causais categoriais, em
direta oposicdo a dicotomia verdade/aparéncia do mundo, proposta
e desenvolvida por estoicos e epicuristas. Para os estoicos existem
somente dois tipos de “realidades”, pode-se assim dizer: a) os corpos,
conformados por tensdes, qualidades fisicas, relagdes ou misturas,
acoes e paixOes que fomentam seus varios estados e aparéncia,
sendo que eles também sdo causas, causas de uns em relacdo aos
outros conformando uma unidade, denominada Destino; e b) os
acontecimentos, as emanacdes promovidas pelos incorporais, que
sdo atributos l6gicos ou dialéticos dos seres. Segundo o filésofo Sexto
Empirico, os incorporais sdo de quatro espécies: o lugar, o vazio, o
tempo e o exprimivel. Embora palavras recolhidas do uso comum,
os incorporais designam resultados deveras incomuns no devir
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fenoménico — o acontecer do mundo. Se nada existe além dos corpos,
tanto o tempo como o espaco resultam de relagdes que os corpos
mantém entre si. O tempo de um corpo é absolutamente presente,
sendo o passado e o futuro suas dimensdes relativas a outros corpos
(afastada uma, projetiva a outra). Se os corpos sdo matéria e nada
existe fora dela, os corpos habitam um vazio, sendo o lugar esse espaco
resultante quando suas ac¢des se manifestam. Além disso, os corpos
sdo atravessados por uma forgca ou um sopro (pneumata), poténcia que
os habilita a serem o que sdo, a manifestar metamorfoses inerentes
a essa forga ou a esse sopro interno. Isso possibilita a existéncia do
exprimivel, o lekton, o significado vislumbrado pelainteligéncia, que,
por intermédio de palavras, pode dizer a acdo em transito contida
nos corpos e como tais acdes instituem os demais incorporais. E esses
sdo sempre fendmenos de superficie e nunca de profundidade, ou
seja, tornam possiveis 0s acontecimentos provenientes e resultantes
daqueles predicados dos corpos, coagulos de sentidos percebidos em
ato, enquanto um apice que nos chega enquanto sensacdo. Sendo um
incorporal, o exprimivel vocaliza diretamente a acdo transitiva e,
em vez de dizer “a macd é verde”, diz “a macd verdeja”, desvelando
a predicacdo enquanto uma emanacao do corpo, modo de recusar
a metafisica e sua delirante fuga para o ontoldgico ser abstrato da
Ideia, anterior ao em-si da prépria transformacdo enquanto tal.!’ Foi
no arco dessa grande configuracdo estoica que os incorporais foram
retomados por Deleuze como primordiais para se pensar o multiplo
e apresentd-lo como matilha, formando blocos com outros blocos,
desdobrando rizomas e explorando cartografias, multiplicando
repeticdes e isolando diferencas, dissolvendo as verdades da Ideia
platonica e a compacidade material do Ser aristotélico.

10 Nesse passo, sigo a ligdo de BREHIER, Emile. A teoria dos incorporais no estoicismo
antigo. Belo Horizonte: Auténtica, 2012.
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Os estoicos reverteram aquele eleata “diz” impresso na Metafisica
(um mundo ja dado, criado antes e segundo algum principio externo)
por outro logos, aquele fomentado por meio da logologia, ao invés
da légica', que radicaliza a afirmacdo das coisas mesmas enquanto
autotransformacdo. Ficam afastadas, com tais operacoes, as aporias e
dicotomias transcendentais, tais como corpo e alma, homem e animal,
vivo e morto, cultura e natureza e tantas outras disjuncdes e refracdes
que o idealismo ocidental instituiu como apresentacao e representacado
do cosmos. Por intermédio da Stod (o portico que abrigava os estoicos),

adentramos o saldo onde vige uma radical imanéncia.

O par corpo-devir é autopoético, se faz e se refaz todo momento,
gerando infinitas formula¢des. Devemos nos acautelar, contudo, de
ndo cairmos na mera opinido, na livre-opinido ou no exercicio do
senso comum. O mundo do conhecimento solicita a articulagdo dos
conceitos,oplanodametodologia,aclarificacdodosenunciados.Ficam
afastados, desse modo, os pressupostos e o discurso das religides e as
idiossincrasias das opini6es — casos extremos de balbucio que nada
fazem além de repetir o ja dado —, e valorizadas a ciéncia e a arte,
exprimiveis onde a invencao tem algo a acrescentar. Nesse sentido, a
filosofia de Deleuze oscila entre uma “eternidade filos6fica” e uma

11 Logologia, antes de designar as altercacdes da linguagem, é o termo introduzido
por Barbara Cassin para enfrentar as aporias da ontologia enquanto discurso. Habil
analista de textos cldssicos, ela transita entre a filologia, a filosofia e a tradugao,
procurando desmontar, em seus vdrios estudos, as contradi¢des inerentes ao texto
metafisico. Ao analisar o De M.X.G., tratado anonimo atribuido a Aristdteles, ela
comenta: “A ontologia é assim, ao mesmo tempo, a partir da sofistica, um discurso entre
outros, nem mais nem menos verdadeiro que um outro, e um discurso fundamental ja
que ela fabrica o unico ‘¢’ efetivamente possivel, o ‘¢’ discursivo. Ora, na exata medida
em que o ‘¢’ discursivo se tornou o unico ‘¢’ possivel, ele ndo se distingue mais do ‘¢’
ontologico e justifica sua pretensdo tirdnica.” In: CASSIN, Barbara. Se Parménides. Belo
Horizonte: Auténtica, 2005, p. 73.
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multiplicidade de casos artisticos, como a dimensiona Alain Badiou??,
verificavel na multiplicidade de objetos aos quais dirigiu sua atencao,
como o cinema, a literatura, a pintura de Francis Bacon, a escrita
de Kafka, a cena de Samuel Beckett, entre tantos outros. Temos,
nesse insodlito horizonte, uma conjugacdo filoséfica que flexiona
as cogitacdes de principio do Ser univoco dos primdrdios e suas
multiplas emanacgoes atuais, distante das hierarquias, classificacdes
e separacdes que limitam ou segregam sua apreensao.

Bergson, além de Nietzsche e Spinoza, é um dos filésofos que estédo
na base e na origem do pensamento de Deleuze, especialmente por
meio da intuicdo, essa notavel operacdo intelectiva que interliga a
consciéncia e o objeto em modo imediato, revalorizando a experiéncia
perceptiva enquanto modo proprio de articular a existéncia humana
aqui e agora. Ou seja, ultrapassando as oscilagdes desse autor dos
primordios do século XX, ainda enredadas com um absoluto ou
0 mistico, e colocando em relevo a duracdo: “Bergson substitui a
distincdo de dois mundos pela distin¢do de dois movimentos, de dois
sentidos de um unico e mesmo movimento, o espirito e a matéria,
de dois tempos na mesma duracdo, o passado e o presente, que ele
soube conceber como coexistentes justamente porque eles estavam

na mesma duracdo, um sob o outro e ndo um depois do outro.”*?

Como afirmara o autor de A Evolugdo Criadora, a matéria se encontra
na base de tudo o que é espacial, o que possibilita sua inteligéncia
e ciéncia. Mas ndo estamos as voltas com uma psicologia, uma
simples ilustracdo intelectiva, uma vez que a matéria é um principio
ontolégico da inteligéncia, que ndo nos separa das coisas e da

12 BADIOU, Alain. La clameur de létre. Paris: Hachette, 1997.
13 DELEUZE, G. A ilha deserta (textos e entrevistas). Sdo Paulo: Iluminuras, 2006, p. 36.
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natureza, constituindo-se em um dos dois movimentos dela mesma: o
primeiro, aquele em que ela se distende e se coloca como o exterior de
si mesma, tornando-se apta a apreensdo humana. Enquanto o outro
movimento da-se ao revés, tendendo a se coagular em seu produto,
nele reencontrando o movimento do qual resulta. Movimento para
frente, movimento para trds — esse é o incorporal de todo devir —,
marcado,sobretudo, peladuracdo.Poucosverdadeirosacontecimentos
humanos sdo tdo potentes quanto o tempo que escorre, 0 tempo que
passa, inapreensivel e célere ou arrastado e denso, conforme as
disposicdes do desejo naquele momento. E, igualmente, o motivo
central pelo qual o devir ndo possui analogia, mas faz bloco com
outros possiveis: homem-pdssaro, menino-jacaré, mulher-aranha
— emanacdes de corpos em movimentos incorporais. Aplicados ao
cinema, tais raciocinios incitaram os conceitos de imagem-tempo e
imagem-movimento, dupla articulacdo que subsumiu a duracdo nao
mais no espago newtoniano, reticular e figurativo, mas einsteiniano,

proprioceptivo e quiasmatico.**

Néo se deve deixar de considerar, contudo, o fato de que Deleuze
criou duas logicas a sustentar suas afirmacfes, mesmo as mais
extravagantes: a Logica do sentido e a Logica da sensa¢do.'® A primeira

busca estabelecer, estribada nos renovados apelos aos incorporais,

14 “O que antes de tudo interessa ao pensamento € a heterogeneidade das maneiras
de viver e de pensar; ndo enquanto tais, para descrevé-las e classifica-las, mas para
decifrar seu sentido, isto é, a avaliacdo que elas implicam. O sentido concerne a uma
vontade mais do que auma coisa,auma afirmacéomais do que aum ser,auma clivagem
mais do que a um conteudo, a uma maneira de avaliar mais do que uma significagédo”,
explicita Francois Zourabichvili a propésito da acepgdo deleuziana de pensar, na qual
a vontade reina sobre a coisa pensada. Ver ZOURABICHVILI, Frangois. Deleuze: uma
filosofia do acontecimento. Sdo Paulo: Editora 34, 2016, p. 60.

15 DELEUZE, G. Ldgica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974; e Logica da sensagdo.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2007.
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0s paradoxos submersos no universo dos sentidos, tomando Lewis
Carrol como patrono e a filosofia estoica como émulo de pensamento,
uma vez que a cada série “correspondem figuras que sdo ndo somente
histéricas, mas tépicas e ldgicas. Como sobre uma superficie pura,
certos pontos de tal figura em série remetem a outros pontos de tal
outra: o conjunto das constelacdes-problema com os lances de dados
correspondentes, as histdrias e os lugares, um lugar complexo, uma
‘historia embrulhada’”.’* O que nos leva paralonge da causalidade, da
determinacdo, da necessidade — imperativos diversos que sustentam
outras légicas bastante conhecidas e hegemoénicas. Quanto a Ldgica
da sensacdo, é ela um empreendimento tipicamente deleuziano:
formular conceitos quando sé existiam perceptos e sensacdes. Com
base na pintura de Francis Bacon, ele sustenta: “com a pintura,
a histeria se torna arte”’’, deixando claro seu ponto de partida
biopolitico para surpreender como as sensac¢des — do pintor ou do
espectador — se conjugam enquanto instauracdo do corpo vibratil: “a
pintura é histeria, ou converte a histeria, porque faz ver a presenca,
diretamente. Ela se apodera do olho pelas cores e pelas linhas. Mas
elando trata o olho como um drgdo fixo. Libertando da representacao
as linhas e as cores, ela liberta ao mesmo tempo o olho do seu
pertencimento ao organismo, liberta-o de seu carater de drgdo fixo
e qualificado: o olho se torna virtualmente o 6rgdo indeterminado
polivalente que vé o corpo sem 6rgdos, ou seja, a Figura como pura
presenca”.!® Tal desespecializacdo do olho, que equivale a difusdo
e estereofonia do olhar, opera para desterritorializar a sensacao,
expandindo seus desdobramentos, infundindo novos devires,
fazendo “despertar” a pintura.

16 DELEUZE. Ldgica do sentido, cit., prologo.
17 DELEUZE, G. Ldgica da sensagdo, cit., p. 58.
18 Idem, ibidem, p. 58.
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Por isso, “a obra de arte € um ser de sensacdo, e nada mais: ela existe em si”,
(...) “¢um bloco de sensacgdes, isto é, um composto de perceptos e afectos”?’,
afirmativas de Deleuze-Guattari que desnudam o estatuto da arte em seu
sistema filoséfico. A arte escapa, por essa via, ao regime da representagao
(e das tantas interpretacoes que restam aderidas a sua superficie, a seu
conteudo, a seus temas ou assuntos), para colocar-se em um além desses
enfoques, adensando a apreensdo do gesto criativo ali existente: “é ainica
coisa no mundo que se conserva”?®. Um traco, uma cor, uma arvore ou
uma donzela ndo bastam, nesse raciocinio, para eternizar essa sensacao
fixada, esse instante tornado permanente, esse bloco criado do nada: é
preciso que ele se mantenha em pé sozinho! Que a sensagdo possua forga
para autossustentar-se, livre, independente, vivendo unicamente do
gesto que a fez ser o que é. Ainda que o artista recorra ao inverossimil
geométrico, a imperfeicdo fisica, a anomalia orgdnica, a contrafacao
Optica, ao grotesco e ao desproporcional, ao obscuro e ao non-sense, quase
sempre tomados como contrassensos em relacdo a boa sensacdo, a boa
critica, ao senso comum. Criar é transgredir. E insuflar um monumento,
enquanto marco sensivel posto em pé, soberano e autossuficiente para se
conservar por si mesmo, ndo importa o periodo, o estilo, a civilizacdo que
o realizou. E o que se pode constatar a respeito da Juno Ludovisi, do busto
do Belvedere, do Partenon e de tantas outras obras da Antiguidade que nos
chegaram mutiladas e imperfeitas, apenas ruinas monumentais, mas que,
ainda assim, pela forca sensivel que emanam e ainda ajudam a manter
em pé, permitiram ao pensamento estético estruturar-se e avangar com
os trabalhos de Winckelmann ou Schiller, por exemplo. Bem como outros
projetos, como a musica de Bach, o Maldoror, de Lautréamont, o Grande
Livro, de Mallarmé. E, bem mais proximo, O Grande Vidro, de Duchamp, o
Ulisses, de Joyce, 0 Esperando Godot, de Beckett.

19 DELEUZE, G.; GUATTARL F. O que é filosofia?, cit., p. 213.
20 Idem,ibidem, p. 213.
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O teatro

Como sabido, a atencdo maior de Gilles Deleuze esteve dirigida ao
cinema e as artes visuais, e poucas foram suas incursdes sobre os
dominios da ribalta, embora elas existam e possam ser rastreadas
ao longo de sua obra. Ainda assim, os novos conceitos por ele
formulados influiram em modo marcante sobre a producgdo cénica
nos ultimos trinta anos, contaminando ou fertilizando realizacdes
que dialogaram com suas conjecturas.

Um manifesto de menos e O esgotado sdo seus textos dedicados
exclusivamente ao teatro, o primeiro voltado ao trabalho de Carmelo
Bene e, 0 outro, ao de Samuel Beckett. Bene foi ator, encenador, poeta e
musico italiano pouco divulgado e, ainda hoje, é referido apenas em um
circuito cult. Com outros poucos criadores, integra a galeria de objetos “a
menor” que interessaram ao filésofo. Menor porque “o meio ndo é uma
média, e sim, ao contrario, um excesso”, pois é por intermédio dessa
pulsacdo minoritdria que as coisas crescem, tornam-se “intempestivas”,
locais onde os devires podem ocorrer contra a historia, a cultura, a
doutrina, as gracas ou desgracas do dogma, e ndo “o passado ou o futuro
da revolucdo”, salienta Deleuze sobre Bene.?! Entre os procedimentos
empregados pelo artista em suas operacdes, estdo a retirada de tudo

21 DELEUZE, Gilles. Sobre o teatro: Um manifesto de menos e O esgotado. Rio de
Janeiro: Editora Zahar, 2010, p. 36. O conceito de “literatura menor” surgiu com o
estudo de Kafka. Ali, anotam os autores que “as trés caracteristicas da literatura menor
sdo a desterritorializacdo da lingua, a ligagdo do individuo no imediato-politico, o
agenciamento coletivo de enunciagdo”. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Kafka: por
uma literatura menor. Belo Horizonte: Auténtica, 2017, p. 39. Mais concretamente, o fato
de Kafka ser um judeu obrigado a escrever em alemdo, ambito maior de uma lingua
dominante na Tchecoslovaquia de entdo; quando tal atitude é sempre politica, pois
evidencia, nos conflitos “entre pais e filhos”, tal dimensdo submersa; e, finalmente,
porque permite verificar no maior a presenca do menor, a enunciagdo individual
frente a coletiva, o revoluciondrio afrontando o conservador.
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0 que constitui o poder na lingua, nos gestos, na representacdo e no
representado (vozes sucessivas ou simultidneas conformando uma
espécie de Sprechgesang); gestos executados com base no principio
da afasia ou no do impedimento; e a representacdo esvaziada de seus
conflitos, tornada uma deriva de intensidades, consciente de seu poder
a menor, “uma variagdo perpétua em oposicdo ao poder do invariante”;
o que incluiu, igualmente, as vozes dissidentes das etnias, dos excluidos,
dasmulheres, das criancas,dastravestis,do Sul, do terceiro mundo, todos
os despossuidos de voz na seara da partilha do sensivel. Assim, “o teatro
surgird como o que ndo representa nada, mas apresenta e constitui uma

consciéncia de minoria enquanto devir-universal”, conclui Deleuze.?

“O cansado ndo pode mais realizar, mas o esgotado ndo pode mais
possibilitar”, “ndo é mais para sair nem para ficar”, grifa Deleuze a
proposito da textualidade de Beckett, locus em que a unica necessidade
é ndo ter necessidade, modo de abolir o real por meio do esgotamento
das combinatdrias, busca pelo informe ou pelo informulado.? Baseando-
se nessas verificacdes, o filésofo identifica trés usos da lingua no
artista irlandés: a lingua I comporta o atdbmico e o disjuntivo, em que
as enumeracoes fazem a vez das proposi¢des: uma lingua composta tdo
somente de nomes, sem conjuncdes entre si. A lingua II efetua os fluxos
misturaveis, a distribuicdo entre os corpusculos linguisticos, remetendo
aos verbos e as possibilidades plurais que suas conjugacdes propiciam. E
a lingua III enfeixa os hiatos, os limites imanentes que ndo cessam de se
deslocar, como buracos ou rasgodes na escritura, para se desprenderem
da memoria ou da razdo e criarem um noédulo de afasia. Tais sdo os
recursos poéticos que permitem a Beckett, outro legitimo integrante de

uma literatura minoritdria, esvaziar alinguagem, esgotar seus possiveis.

22 Idem, ibidem, p. 64.
23 Idem, ibidem, p. 71 e 72.
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Mas hd um outro nome indelevelmente associado a cena, a cintilar
com grande desenvoltura na mirada deleuziana, ocupando lugar
privilegiado: Artaud, centro de todo um capitulo de Mil Platds
dedicado as revolucdes, e motivado pelo seu ultimo trabalho, Para
acabar com o juizo de Deus.

O corpo sem 6rgaos — CsO — é o corpo esvaziado, esgotado de funcdes
e reduzido a carcaca “que se cansou dos drgdos e quer licencia-
los”.2* E ele sobrevém, para Artaud, apds uma longa e infausta vida
que conheceu diferentes somas: o corpo hipocondriaco, paranoico,
esquizo, drogado, masoquista, espaco corpéreo no qual seu Eu foi,
sucessivamente, despossuido de seus fantasmas, significados e
subjetivacdes. A psicandlise, contudo, vive exatamente do simbolico,
desses fantasmas e dessas significagdes, e por isso procura como loba
carne para sua dobradica interpretativa. Assim, identifica e arrasta
0 corpo masoquista ndo como aquele que busca a dor, mas as ondas
dolorificas, uma matilha de dores vividas enquanto populacéo;
como o corpo drogado almeja as ondas geladas, as intensidades de
frio que o desloquem para outro lugar que ndo o inferno; sempre
as populacdes, o coletivo que distingue e isola o corpo paranoico,
indefinidamente atado a vianda e a seus continuos movimentos de
passar e ndo passar pelos esfincteres, soma aferrado aquele conjunto
de valvulas, represas e comportas que instituem o organico como um
conjunto de funcdes.

Ao contrdario da carne, o CsO é inteiramente dominado pelas
intensidades que nele vibram e circulam, matéria intensa e
ndo formada, ndo estratificada, lugar de pulsacdes que, em vez
de designarem uma negatividade, salientam sua total energia:

24 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platés. Sdo Paulo: Editora 34, 1996. v. 3.
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“producdo do real como grandeza intensa a partir do zero”.% Temos
aqui um ovo?, anterior a expansdo e organizacdo do organismo,
resultante tdo somente de seus vetores e eixos, gradientes e limiares,
tendéncias dinamicas e mutacBes da energia que visam ser pura
intensidade. O grande livro que discorre sobre e equaciona o CsO é a
Etica spinozista.?”’

Para acabar com o juizo de Deus foi uma peca radiofénica escrita
por Artaud como ultimo recurso para retornar ao mundo dos vivos,
apos ter definhado anos a fio em sanatdrios psiquidtricos e ter
sofrido os horrores da Segunda Guerra em um pais ocupado pelos
nazistas.?® Gravada na Radio Difusdo Francesa, em janeiro de 1947,
sua transmissdo foi proibida por Fernand Py, o diretor da emissora,
incomodado com aquela sequéncia de gritos, rugidos, palavras sem
nexo, fonemas estranhos e inidentificaveis, turbuléncias sonoras,
guinchos guturais e zumbidos cuja audi¢do lhe causaram horror
e inquietacdo. Pressionado, ele acedeu a uma audicdo restrita a
cinquenta artistas e intelectuais interessados na obra; mas sua
proibicdo se manteve, apesar dos protestos gerais. Menos de um
meés apos o ocorrido, acometido por um cancer no reto em avancado
estado, Artaud foi encontrado morto, sentado ao lado da cama no
quarto que ocupava em um hospital psiquiatrico. Doses cavalares de

25 Idem, ibidem, p. 13.

26 Os estoicos compararam as partes da filosofia a um ovo, cuja casca seria a légica; a
clara, a ética; e a gema, a fisica, outra imagem do univoco e da multiplicacdo, segundo a
l6gica de Deleuze. Ele esclarece: “Existe uma convergéncia fundamental entre a ciéncia
e 0 mito, entre a embriologia e a mitologia, entre o ovo bioldgico e o ovo psiquico ou
cosmico: o ovo designa sempre esta realidade intensiva, ndo indiferenciada, mas onde
as coisas, os 6rgdos, se distinguem unicamente por gradientes, migracdes, zonas de
vizinhanca. O ovo é o CsO.” In: Mil Platés, cit., p. 27, 1996. v. 3.

27 SPINOZA. Etica. Belo Horizonte: Auténtica, 2013.
28 ARTAUD, Antonin. Escritos de Antonin Artaud. Porto Alegre: LPM Editores, 1983.
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cloril 1he eram injetadas nas veias todos os dias para amenizar suas
dores, mas, mesmo assim, ele gritava por todos seus poros aquela
crise impossivel de ser debelada — real e metaforicamente gravada
pouco antes.

O teatro da crueldade é uma maquina de guerra, em combate contra
todas as repeticdes da linguagem. “A repeticdo separa de si a propria
forca, a presenca, a vida”, anotou Jacques Derrida sobre a crueldade,
ao surpreender tudo o que a utopia cénica de Artaud mobilizara
como um exército de procedimentos e motivagdes para lutar.?® Se
a repeticdo é a manutencdo da ordem simbdlica, a crueldade, ao
contrdrio, almeja destrui-la. “Eu sofro porque o Espirito ndo estd na
vida e porque a vida ndo € o Espirito, eu sofro por causa do Espirito-
Orgdo, o Espirito Tradugdo, ou o Espirito-intimida¢éo-das-coisas
para fazé-las entrar no Espirito”, ja anotara Artaud em O Umbigo dos
Limbos, um de seus textos mais radicais, redigido em 1925, no qual ja
serefere a crueldade. Nele se pode divisar, desde muito cedo, sua luta
contra seus drgdos, sofrimentos inexcediveis no longo percurso que
trilhou.*® Aqui, bem antes da fase psiquiatrica, o que pulsa em suas
veias é a vontade de poténcia (via Nietzsche), esse cume existencial
reservado apenas ao além-do-homem.

Trata-se, portanto, de um mais-além da ordem simbdlica, um
espirito tdo totalizador que seja ele mesmo um Orgdo, intensidade
cuja grandeza seja nada menos que Deus. Mas como viabilizar
essa Traducdo? Como ultrapassar tal intimidacdo que retém os
humanos, demasiado humanos, a beira da caverna, incapacitados de

atingir o alto da montanha onde Zaratustra divisa outros possiveis?

29 DERRIDA, Jacques. A Escritura e a Diferenga. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971, p. 170.
30 ARTAUD, Antonin. Linguagem e Vida. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 207.
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A crueldade deverad ser esse percurso. Vivida, em um primeiro
momento, enquanto dimensao estética e espetacular e, a seguir, como
embate contra seus orgdos doentes e as agruras psiquiatricas que o
fizeram definhar. Em qualquer dos dois percursos, todavia, aquela
intensidade ndo apresenta dispersdo, mas cria outras relacdes,
fomenta multiplicidades provisdrias, aptas a tomarem outro rumo
tdo logo mude a direcdo de seus impulsos. E, ainda e sempre, o ovo é
seu avatar.

Spinoza, na Etica, designara esse ovo, esse feixe de intensidades,
como o conatus, o encontro propicio das poténcias quando conhecem
fluxos benfazejos e de boa qualidade, um incorporal de relacdes e
devires prdésperos. Mas o CsO € vitima, de sua parte, do permanente
combate entre o Nagual e o Tonal como prospectado por Castafieda
ao situar o pensamento selvagem mexicano: “uma maneira de
escapar do juizo”, como aclara Deleuze, fugindo ao imperativo
kantiano que marca a dicotomia ocidental, para operar como uma
“pequena maquina privada, pronta, segundo as circunstancias, para
ramificar-se em outras maquinas coletivas”.?! Sdo eles conjugacoes
de afectos, continuidades estabelecidas entre o dentro e o fora,
devires moleculares que desnorteiam toda molaridade que insiste

31 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil Platos, cit., p. 24, 1996, v. 3. Onde se 1&: “O tonal
parece ter uma extensdo disparatada: ele é o organismo e também tudo o que é
organizado e organizador; mas ele é ainda a significancia, tudo o que é significante
e significado, tudo o que é susceptivel de interpretacdo, de explicacdo, tudo o que é
memorizavel, sob a forma de algo que lembra outras coisas; enfim ele é o Eu, o sujeito,
a pessoa, individual, social ou histdrica. [...] O nagual, ao contrdrio, desfaz os estratos.
Néao é mais um organismo que funciona, mas um CsO que se constrdi. [...] Ndo € mais um
Eu que sente, age e se lembra, é ‘uma bruma brilhante, um vapor amarelo e sombrio’
que tem afectos e experimenta movimentos, velocidades. Mas o importante é que ndo
se desfaz o tonal destruindo-o de uma s vez. E preciso diminui-lo, estreité-lo, limpa-lo,
e isto ainda somente em alguns momentos”. Idem, p. 25.
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em interceptar os intercursos.’ E preciso, todavia, preservar os
transitos entre Nagual e Tonal, ndo interromper os fluxos, uma vez
que a destruicdo do Tonal implica na morte, na desestruturacdo do
corpo, mesmo de um CsO.

O CsO é um platd, como designado por Bateson, “regides de
intensidades continuas, que sdo constituidas de tal maneira que néo
se deixam interromper por uma terminacdo exterior, como também
ndo se deixam ir em direcdo a um ponto culminante”, [...] “um pedaco
de imanéncia”, [...] “um componente de passagem”.> Parece desaguar
nessa conjuncado de devires todo o projeto da crueldade artaudiana:
efetivar essa passagem, proporcionar esse fluxo, erigir esse platd
cénico no qual corpos entregues aos devires possam circular e fazer
circular as poténcias de que estejam imantados. O rito da crueldade
artaudiana ndo é selvagem nem balinés, taraumara ou oriental, mas,
antes, uma ceriménia laica para corpos sem drgdos em busca de

outros CsO — é uma performance superlativa.

Muitos tentaram dar formato cénico ao projeto de Artaud (Grotowski,
o Living Theatre, Peter Brook, Klaus Michael Griber, Wim
Vandekeybus, La Fura dels Baus), mas ndo alcancaram captar toda a
intensidade desejante que o CsO implica, o que o isola, ainda e como
uma permanente e poderosa emanacao, a fértil utopia para a qual a
cena ocidental se volta de tempos em tempos.

32 Molar designa, nesse ambito, as resisténcias, os diques e os obstdculos que
impedem os fluxos.

33 Idem, p. 20.



Peter Szondi
e aregressao

O teatro é um ponto de vista.

Victor Hugo

Em um pais como o Brasil, onde o drama
nao desfruta de relevancia em seu universo
cénico — mas, ao contrario, a comédia, a
farsa, a satira, o musical e demais espécimes
de incerta ossatura detém primazia na
consideracdo de criadores e espectadores
—, soa incongruente a tranquila hegemonia
ocupada por Teoria do drama moderno [1880-
1950], de Peter Szondi, largamente citado e
reverenciado nos estudos teatrais dos ultimos
quinze anos. Dada a sua tardia divulgacao
no pais (a primeira traducdo em portugués
saiu em 2001), é possivel constatar, diante do
quadro, que nossos estudos do texto e da cena
vém conhecendo um percurso regressivo.
Quando veio a lume, em 1956, o enfoque sobre
0 drama por ele mobilizado j& havia sido
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deixado para trds no plano internacional das pesquisas literarias e,
fora da Alemanha, permaneceu praticamente desconhecido, até ser
ressuscitado por alguns analistas atuais, entre eles Denis Guénoun

e Jean-Pierre Sarrazac.

Vinculado a teoria dos géneros literarios (heranca tradicional que
divide as cria¢des como circunscritas no lirico, épico e dramatico), os
demais titulos escritos por Szondi conformam um amplo programa de
estudos voltados ao passado artistico e filolégico germanico, tomando
o Iluminismo como universo privilegiado, no qual a Estética de Hegel
figura como um marco seguro. Vejamos algumas dessas implica¢des.

Fantasma romantico

Os tradutores e tedricos renascentistas ligados a Poética fizeram
seu trabalho muitas vezes sem conhecer os textos artisticos gregos
originais. O autor de tragédias mais divulgado até entdo fora o latino
Séneca, cuja producdo ndo apresentava, a ndo ser em um ou outro
aspecto, as recomendac¢des subsumidas no tratado de Aristoteles.
Grande parte da confusdo entre drama e dramadtico adveio desse
ambiente interpretativo incerto, mais atrapalhado ainda pela radical
diferenca de referéncias: um universo politeista regido por principios
éticos pagdos em contraponto aquele monoteista e moldado pela ética
judaico-cristd. Os infortunios promovidos por essas interpretacdes
enviesadas causaram sérias confusdes de sentido e de compreensao.

E, quanto ao desenvolvimento histérico, poucos recordam que foi John
Dryden quem, no Ensaio Sobre a Poesia Dramdtica, de 1668, parafraseando
e alargando as anotagdes legadas por Philip Sidney em Defesa da Poesia,
1580, criou um imagindrio didlogo entre dois supostos especialistas em
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teatro e no qual a expressdo “drama” faz sua entrada no vocabulario da
cultura anglo-saxa.! Bem antes de seus congéneres franceses, portanto,
ja se empregava, do outro lado do Canal da Mancha, o designativo
drama para recobrir qualquer manifestacdo dramadtica, ndo importa
de que espécie. E nesse sentido que a tragédia e a comédia, géneros
virtualmente descritos e referidos por Aristdteles, foram finalmente
conciliados pelo viés adjetivo e ndo pelo substantivo. Mediante essa
generalizacdo, Dryden deu abrigo a vasta producgdo textual ocorrida
antes da Restauracdo, que pouco se valera da Poética, e que desbordava
tanto a tragédia como a comédia, tais como os interludios, as pecas
escolares, as mascaradas, as chronicle plays de Shakespeare ou ndo, além
datragicomédia e da tragédia doméstica, espécimes tipicamente locais e
com equivalentes apenas na Espanha do inicio do Século de Ouro, outro
pais que ficara imune aos influxos do fil6sofo grego.

Apenas de passagem, é essa via ibérica dominada pelo teatro jesuitico
que vai influir sobre os padrdes cénicos desenvoltos no Sacro Império
Romano Germanico e que resultard no trauerspiel, hibrido de incerta
classificacdo, entendido ora como “drama tragico”, ora como “tragédia
lutuosa”, para o qual Walter Benjamin voltou seu olhar, em direta
oposicdo aoidealismo alemédo matrizado pelo sistema cénico hegeliano.

Como sabido, tal idealismo privilegiou, sobretudo, a tragédia neoclassica
francesa em suas consideragdes, adaptando-a as condigdeslocais. Schiller
e Goethe vislumbraram em Corneille e Racine modelos tomados por
perfeitos para suas composicdes, enquanto Lenz e Lessing haviam sido
amplamente suplementados por Diderot, esses escorracados pela pléiade

1 DRYDEN, John. “An Essay of Dramatic Poesie”. In: European Theories of the Drama
(Barrett H. Clark edition). New York: Crown Publishers, 1973, p. 130-147.
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idealista.? Essa é a razdo pela qual as consideracdes formuladas por
Hegel, na Estética, possuem a tragédia como miragem, embora reserve o
termo drama apenas para essa linhagem de textos examinados. O termo
drama sé vai se tornar corriqueiro na cultura alema como espelhamento
daquele defendido e divulgado por Victor Hugo, na Franca, em 1827,
ao redigir o prefacio ao Cromwell. E, como ali assentado, “o drama € o
grotesco com o sublime, a alma sob o corpo, é uma tragédia sob uma
comédia”, enfatizando que seu guia é a natureza e a total liberdade do
criador.® E, em suas ponderacdes, o drama é uma resultante de todo o
teatro antes existente, ndo apenas uma repaginacao da tragédia.

Em sua Estética, Hegel apresenta o drama como “uma ac¢do real,
cujo resultado deriva tanto do cardter intimo das personagens que
a efetuam como da natureza substancial dos fins e conflitos que a
acompanham ou que provoca”.*Nao s6 na Fenomenologia do Espirito,
como também em seustomosvoltadosaodireito e ahistdria,asrazdese
implicacdesparaosconflitosdaalmahumanaforamcircunstanciadas
e apontadas. Em turbilhdo, atravessada pelas paixdes, essa alma
conhece uma densidade existencial que, no drama, se evidencia pelo
entrechoque de subjetividades, quando “resulta da vontade e do
carater das personagens e s6 recebe uma significacdo dramaética pela
sua relacdo com fins e paixdes subjetivas”.’ E, completando essa base
ontoldgica que conforma seu objeto, é grifado que

2 Tais contendas, reciprocidades e mutuas trocas podem ser proveitosamente
verificadas em SAADI, Fatima. A configuracdo da cena moderna: Diderot e Lessing.
Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto Edi¢Oes Virtuais, disponivel em: http://www.
pequenogesto.com.br/livros. Acessado em abril de 2018.

3 HUGO, Victor. O Grotesco e o Sublime (Prefacio ao Cromwell). Sdo Paulo: Perspectiva,
s.d, p. 84.

4 HEGEL, G. W. F. Curso de estética: o sistema das artes. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1997, p. 555.

5 Idem, ibidem, p. 557.
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o verdadeiro conteudo, o que desencadeia, inspira e anima
a acdo é, portanto, constituido pelos poderes eternos, pelas
verdades morais, pelos deuses da realidade vivente, numa
palavra, pelo divino e pelo verdadeiro em geral, ndo a
majestosa e tranquilaimobilidade dasimagens escultdricas,
mas pelo principio divino tal como se manifesta no drama
da vida, como esséncia e fim da individualidade humana
dando-lhes impulso e movimento.5

H4, nessa miragem transcendente, um jogo de espelhos entre
0 drama da vida e o drama de palco. O espiralado sistema c6nico
concebido por Hegel como metdfora para as circunvolucdes dos
embates entre tese, antitese e sintese se quer histdrico, visa atingir
a sintese absoluta de antiteses absolutas, em sua missdo de anular,
paulatinamente, contradi¢cdes anteriores para rumar para outras, a
cada vez mais refinadas, operando com propulsdo divina no rumo da
total realizacdo do Espirito: um ideal que seja a um so tempo ideia e
fato. O drama, nesse viés, seria plenamente atingido quando o espirito
nacional ja estivesse consolidado, o que foi percebido pelo fildsofo
como aquele seu momento romantico. Destarte, a dramaturgia alema
apontada entre seus contemporaneos foi tomada como um apice, o
cume de um desenvolvimento artistico, uma moénada de futuro.

Embora tenha repassado com detalhes e comentarios aprimorados
0 que Aristdteles ja fixara sobre o modo dramatico na Poética, o
filésofo forma fila entre os mais aguerridos defensores da triade de
géneros literdrios (épico, lirico, dramadtico). E o justifica recorrendo
ao antes fixado por Winckelmann em Pensamentos sobre a exposicdo
oral da nova historia geral (1754) e, sobretudo, na Histdria da arte
na antiguidade (1764), estudos em que, para além das tradicionais
narrativas entdo existentes que simplesmente arrolavam obras e

6 Idem,ibidem, p. 560.
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artistas de diferentes épocas, o poeta estabeleceu correlacdes de teor
evolutivo entre os periodos de tempo e surge grifada, com especial
destaque, a producdo grega e seus canones exemplares se imiscuindo

em todo o desenvolvimento artistico posterior.

Tempo. Arrasada materialmente, moralmente humilhada, politica e
culturalmente dividida, a Alemanha que emergiu da Segunda Guerra
teve de juntar cacos. Foi diante desse panorama desolado e destrocado
que Peter Szondi (1923-1971) adotou o projeto ideoldgico e artistico
preconizado pelo Partido, que procurou recuperar, apds o desastre,
os lacos internos unificadores da cultura germanica que pudessem
ensejar algum alento futuro. Judeu de origem hungara, ele teve a opcéo
de emigrar caso desejasse, mas optou por ali permanecer, ainda que
se autoclassificando como “displaced person”, ministrando cursos em
varias universidades do pais. Aluno de Emil Staiger, que desfrutava
de forte ascendéncia no campo da filologia, o jovem professor elegeu a
perspectiva do mestre como ponto de partida para suas investigacdes.

Seu projeto pode ser dividido em dois segmentos: recuperar a
trajetdria formal do drama, em um primeiro momento (em que
titulos como Teoria do drama moderno (1956), Ensaio sobre o trdagico
(1961) e Teoria do drama burgués (1973) se evidenciam proeminentes);
e um segundo percurso, dedicado a reavaliar todo o projeto nacional
oriundo da lirica erigida pelo idealismo alemdo, subsumida a um
tratamento sociologico mais decidido, em que despontam obras
como Estudos sobre Holderlin. Com um ensaio sobre o conhecimento
filolégico (1967); Poética e filosofia da histéria I: antiguidade cldssica e
modernidade estética na época de Goethe. A teoria hegeliana da poesia
(1972) e Leituras e Licoes. Trabalhos sobre literatura, teoria literdria e
sociologia da literatura (1973), em sua maioria publicacdes postumas
de anotacdes de aulas, cursos e conferéncias.
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Se o interregno nazista fora desastroso para a arte alemd, sem nenhum
grande autor disponivel para fomentar adesdes, o Unico artista
vivo eminente que retornara a Berlim Oriental fora Brecht, notdrio
desertor do drama e articulador de alguns notaveis exemplares de
teatro épico. De modo que, se a atividade sobre os palcos prosseguia
para além do drama, inquietou o pesquisador perquirir sobre seus
fundamentos, com base em um retorno a Hegel e sob a inspiracdo
tutelar de Lukacs e Adorno no rumo de uma sociologia da arte. Seu
corolario possui um foco restrito: analisar as peripécias vividas pela
literatura dramatica desde o Romantismo até a Segunda Guerra, a
luz da oposicdo entre conteudo e forma, coisa que, segundo ele, teria
forcado os conteudos a violentarem as formas classicas estabelecidas
e rumarem para o épico, aquele cultivado no palco do Berliner
Ensemble, a poucos passos de seu escritorio.

Paradoxos

O projeto de Szondi se anuncia totalizante, ao partir de uma proposicdo
bastante discutivel de fundar uma “semaéantica das formas”, pois “é
essa antinomia interna que torna historicamente problematica uma
formaliteraria e o que se adianta nas paginas seguintes é a tentativa de
esclarecerasdiversas formas da dramaturgia maisrecente apartirda
resolucdo dessas contradi¢des”.” Elas sdo tomadas “como contradigdes
técnicas, ou seja, ‘dificuldades’ no interior da obra concreta”.? E tais
sdo os axiomas que balizam seu raciocinio: a literatura é suposta um
fendmeno epistemoldgico e analisada sociologicamente, fora de suas

vicissitudes explicitamente artisticas, das contingéncias da lingua,

7 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 20.

8 Idem, ibidem (grifo no original).
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dos discursos e das pressdes socioculturais que nela promovem
mudancas, pensada como uma articulacdo entre formas inalterdveis
e inalteradas ao longo do tempo. Ademais, entende que a literatura
dramadtica, tomada como matriz do fend6meno cénico, é anterior e

superior a ele, sendo sua causa fundadora.

Abrindo as consideracdes, pode-se ler que “o homem s entrava no
drama como ser que existe com outros. [...] No momento em que
decidia integrar o mundo de seus contemporaneos, sua interioridade
tornava-se manifesta e se convertia em presenca dramatica”.’ A cena
¢ tomada, nesse viés, como contrapartida ou precipitado do mundo e
dos homens reais, capaz de fazer consubstanciar entes efetivos sobre
o palco ou, dito de outro modo, acredita que a cena é um formato
condensado dos espiritos concretos e existentes no mundo. Isso
fica claro quando Szondi, ao referir as relagdes entre as criaturas
que conformam o drama, emprega a expressdo “inter humano”
(Mitmensch, com + homem, inter humano), importada diretamente
de Hegel, para quem ela designa uma relagdo substancial, prépria
a seres concretos e ndo ficcionais, distante, portanto, da proposicdo
original aristotélica na Poética, quando entram em cena 0s agentes
[prattontes], aqueles que agem, uma vez que a palavra personagem
ainda ndo existia. Tomar a personagem cOomo Ser concreto &,
inapelavelmente, rebaixar a ficcdo e articular a cena sem mediacao,
como que refletindo, no interior da caverna platonica, as sombras
que se projetam sobre os palcos.

“O drama é uma dialética fechada em si mesma e, no entanto, uma

dialética livre a ser determinada”, pois “o drama é absoluto. Para ser

dramadtico, ele deve desvencilhar-se de tudo o que lhe é exterior. O

9 Idem,ibidem, p. 24.
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drama ndo conhece nada fora de si. O dramaturgo estd ausente do
drama”!?, o que da a medida ontoldgica do estudo, anterior e externo
a qualquer subjetivacdo estribada na vida, na experiéncia ou praxis
humanas — mesmo, e inclusive, de seu autor, tomado como um ghost

writer do Espirito.

Na primeira parte da obra, sdo analisados dramaturgos e pecas
enredados com o que é identificado como a crise do drama, seguidos
por um periodo de transicdo e, na terceira parte, surgem alinhados os
autores do século XX compromissados com o épico. Por que ao épico
€ pergunta sem resposta, quando pelo menos trés dos verificados
— Tchékhov, Pirandello e Miller — acusam bem mais discerniveis
tracos liricos. E sobre Brecht, escasseiam as palavras de Szondi,
tornando um tanto incompreensivel todo o esfor¢co anterior. Tal
lacuna foi também notada pelo autor do prefacio em portugués:
“seu enfoque praticamente se resume ao comentdrio do conhecido
esquema da oposicdo entre as formas ‘dramatica’ e ‘épica’ de teatro
(1931), eximindo-se de exames mais detalhados, seja de suas pecas
mais importantes, seja da propria evolucdo do conceito de teatro épico
em sua obra”. E, a seguir, algumas hipodteses sdo aventadas: que ele,
“analista e historiador da emersdo do épico, encontrara em Brecht o
‘acabamento’ de sua propria perspectiva”?; ou, em outra direcdo, “o
teatro épico de Brecht teria sido algo como o deflagrador oculto da
pesquisa histdrico-sistemdtica de Szondi”?!

Sem resposta a tais inquietacdes, restam duas outras possibilidades,
sendo a primeira fornecida pelo préprio escrito szondiano: “pelarazao

muito fina de distinguir os valores emancipatérios do marxismo

10 Idem, ibidem, p. 25.
11 Idem, Prefacio de José Pasta Jr., cit., p. 15.
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das diferentes realizacdes que se reivindicam dele”*?, modo sutil de
ndo levantar polémicas partidario-ideoldgicas naquele momento e
local, dado o terreno minado que palmilhava. A outra possibilidade
é introduzida pelo prefaciador: “seu vinculo com Adorno, além de
uma possivel antipatia em relagdo as posicdes politicas de Brecht”3,
ambas agudamente emaranhadas em uma contenda politica na qual
o drama estd distante anos-luz, mas que, pano de fundo do momento,
ndo deveriam ser abertamente abordadas.'*

De modo que, como se apresenta, Teoria do drama moderno se afigura
uma investigacdo fundamente idealista, pouco além de uma glosa
de Hegel, um exercicio de estilo ¢a va sans dire, que pisa em 0vos
para ndo despertar polémicas ou criar quaisquer entraves. Como
é amplamente reconhecido, lirico, épico e dramatico constituem
categorias que se ajustam mal as variadas e multiplas escrituras
possiveis e existentes, em qualquer tempo histérico, especialmente
porque albergam inextricdvel aderéncia ontolégica com a mimesis.
E, desde o alvorecer do século XX, os estudos literdrios os alijaram
tdo somente como referéncias difusas e passam a admitir um quarto

12 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 263.
13 Idem, Prefacio de José Pasta Jr, cit., p. 15.

14 Ossoviéticos e o SED (Partido da Unido Socialista da RDA) reconheceram, desde os
primordios, aimportancia da esfera cultural e dos intelectuais para recuperar as bases
ideoldgicas da nacdo alemad. Sob a supervisdo do Partido, foi entdo criada a Kulturbund
zur demokratischen Erneuerung (Liga Cultural para a Renovagdo Democratica),
cujos objetivos visavam incentivar criacdes nas dreas de literatura, ciéncias e artes,
destruir o passado intelectual e moral legados pelo nazismo, promover a participacdo
no renascimento intelectual do povo alemdo com vistas a democracia e ao progresso,
encorajar a pesquisa cientifica livre e a cultura, efetivando uma popularizacdo da
heranga intelectual classica alema. E dentro desse quadro que Szondi trabalha e dentro
do qual Brecht retorna a Berlim Oriental, apds longas negocia¢des com os dirigentes do
Partido. Uma sintese do periodo pode ser encontrada em BESSEL, Richard. Alemanha,
1945: da guerra a paz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.
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formato, dada sua indiscutivel prevaléncia desde pelo menos dois
séculos sobre o épico: o romanesco.’> Nessa ampla reconsideracdo
relativa a poética dos géneros foram minadas as bases que chegaram
a considerar a literatura mesmo uma ciéncia. Isso fez com que da
critica impressionista a fenomenoldgica, dos formalistas russos ao
new criticism, da andlise estrutural a semioldgica, passando por
nomes impares como Bakhtin, Croce e Frye — autores que efetuaram
agudas criticas aquela proposta conceitual tripartida —, a teoria dos
géneros fosse virada e revirada pelos estudos em dezenas de novos
formatos e tipologias que, ao fim e ao cabo, ndo apenas suplantaram
as antigas proposicdes legadas pela tradicdo, como também as
renegaram ou as substituiram por enfoques em maior consonancia
com as expressividades modernas e contemporaneas.

Mas para Szondi, todavia, “a forma de uma obra de arte tem sempre
algo de inquestionavel, o conhecimento de tal enunciado formal s6
é em geral alcancado por uma época em que o antes inquestionavel
é posto em questdo e em que o naturalmente aceito passou a ser
um problema”.’ Um problema, forcoso reconhecer, apenas para
ele, distante daquele intenso debate tedrico ja acumulado em
decénios anteriores, porque foi deslocado para outro lugar, de cunho
eminentemente ideoldgico, e assim expresso: “a concepgao histérico-
dialética de forma e conteudo mina as bases da poética sistemdtica
enquanto tal”’, uma vez que estamos diante de uma “poética
filosdéfica, que ndo busca regras a serem empregadas na prdxis, nem

15 Para um aprofundamento do tema e das vérias dissencdes em curso, ver DUCROT,
0.; TODOROV, T. Diciondrio enciclopédico das ciéncias da linguagem. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2001. E, também, WELLEK, René; WARREN, Austin. Teoria da literatura.
Lisboa: Europa América, 1976.

16 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 21.
17 Idem, ibidem, p. 20.
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diferencas a serem consideradas na escrita, mas um conhecimento
que se basta a si mesmo”.’® Resumindo esse passo: 0 objetivo ndo é
problematizar o drama, o teatro ou a cena existentes, mas deixar-se
tragar pela voragem idealista e seus acidentes de percurso, uma vez
que o toma como algo absoluto, inquestiondvel e que se autoexplicita,
coado pelo crivo histérico-dialético, gerando sua propria hypdstasis.

Estamos diante, com tal operacdo, de um conhecimento autotélico,
que busca por uma verdade que se basta a si mesma, conhecimento
esse ja identificado por vozes variadas como o projeto erigido
pela metafisica ocidental. De Platdo a Hegel, ele é reconhecido
como estrita theoria, a inabaldvel contemplag¢do divina que se
recusa a sujar-se com a prdxis dos mortais e se despreocupa com
o fenoménico turbilhdo do mundo e da escrita, erigindo-se como
logos autocentrado que pensa a si para si mesmo. E sabido que uma
continua vertigem embebeda o sistema hegeliano quanto a definicédo
de consciéncia, haurido que foi como uma metafora do Timeu. E,
quer no pensador grego, quer no alemdao, estamos as voltas com o
raciocinio aporético, enovelado sobre si mesmo: em Platdo, Deus
conhece o0 mundo a medida que o faz, nada havendo que ele néo
conheca ou tenha previsto; em Hegel, qualquer interrogacao leva
ao comeco, uma vez que o tempo é projetado no pretérito-mais-que-
perfeito e tal circularidade fundadora produz a maiéutica interna
que a consciéncia autorreferente se faz e cujas respostas ja estao
previamente dadas. E, em Szondi, diante de seu ponto de partida:
0 drama “ndo é a exposicdo (secunddria) de algo (primadrio), mas
poe a si proprio em cena, é em sua propria encenacdo”.’® De modo

18 SZONDI, Peter. In: SUSSEKIND, Pedro. “Prefacio”. In: SZONDI, Peter. Ensaio sobre o
trdgico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004, p. 16.

19 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 26 (grifo no original), um “é”
absoluto e perene que dispensa qualquer interrogacao.
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que esse ndo é o mundo empirico, marcado pela fatuidade, pela
diferenca, pela acdo dos homens e da sociedade, pelos transtornos
e vicissitudes das linguagens, e menos ainda passivel de outra
representacdo sendo a mimesis. E o que se pode constatar diante
desse caldo de cultura autocomplacente consigo mesmo, outro modo
de flagrar a ideologia em sua fulgurante atuacdo, para o qual cabe
a arguta observacao de Kant: “na metafisica é possivel trabalhar-se
mal de muitas maneiras, sem receio de ser colhido em erro”.2°

Idealismo versus materialismo

Como salientado, Peter Szondi ndo manifesta em seu estudo uma
posicdo clara frente ao teatro épico — o que equivale dizer frente
a Brecht. Que obscuros designios estariam subjacentes aquela
enigmdtica frase: “distinguir os valores emancipatdérios do
marxismo”? Nas ultimas linhas de seu estudo, ele declara algumas
de suas fontes de inspiracao, e ali figuram Lukdacs e Adorno, duas
figuras dispares dentro do horizonte da teoria critica. O primeiro
percorreu um longo caminho como investigador literdrio e militante
partidério, estreando em 1910 com A alma e as formas, publicando em
1923 Historia e Consciéncia de Classe e, em 1955, O Romance Historico,
apenas trés exemplos de uma producdo monumental, em um momento
em que, como ministro da educacdo da Hungria no governo de Imre
Nagy, pronuncia o elogio oficial nos funerais de Bertolt Brecht em
1956, ano em que Szondi publica seu texto.

20 KANT, Immanuel. “Prolegdmenos”. In: Os Pensadores II. Sdo Paulo: Abril Cultural,
1980, p. 69.
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Aquele ndo foi apenas um momento delicado dentro da Guerra Fria,
mas, sobretudo, dentro do mundo comunista, uma vez que a Revolucgao
Hungarasecolocaraabertamente contraMoscou. Demodo que setornava
problemadtico dizer quem podia ser “emancipatério” em relacdo a quem
naquele ambiente de confrontos politicos agudos e mutuas acusagoes
de traicdo e que, em um passado recente, assistira a verdadeira guerra
ideoldgica entre Brecht e Lukdacs em torno das “formas”.

A cosmovisdo artistica do autor hungaro em seu ensaio de juventude
é fortemente idealista: “somente na forma [..] toda antitese e
tendéncia se convertem em musica e necessidade. E se o caminho de
todo homem problemadtico conduz a forma, aquela unidade capaz de
reunir em si o maximo de forcas conflitantes, ao final desse caminho
encontra-se o homem capaz de dar forma: o artista, em cuja forma
0 poeta e o platdnico se tornam iguais.”” Ele esta analisando a obra
do jovem critico e compatriota Rudolf Kassner, procurando isolar
onde se encontra seu estilo. E prossegue: “apenas na forma do artista
pode surgir um equilibrio entre os passos oscilantes e pesados do
platonico e o leve voo de flecha do poeta; na forma do artista emerge
poeticamente o objeto sempre oculto da eterna nostalgia do platonico:
a seguranca, o dogma — e o platonismo agrega as divinas cangoes
monddicas do poeta toda a escala cromatica da vida”.??

Lukacsndoeraaindamarxistaesdentrard paraoPartidoem1916,0que
olevou a uma rapida escalada ndo apenas quanto aos estudos tedricos,
como a intensa militancia pratica. Nos anos de 1930 estava em Moscou
e participou de uma cerrada polémica em torno do expressionismo
promovida pela revista Das Wort, centrada sobre questdes relativas

21 LUKACS, Gyérgy. A alma e as formas. Belo Horizonte: Auténtica, 2015, p. 59.
22 Idem, ibidem, p. 60.
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ao que € popular e o que é verdadeiro na obra artistica. Em certo
momento, proclamou: “se a literatura €, de fato, uma forma especial de
reflexo da realidade objetiva, ela terd todo o empenho em apreender
essa realidade tal como ela é de fato constituida e ndo se limitar a
reproduzir o qué e o como da sua aparéncia imediata.” Mais a frente,
ele se tornou mais explicito: “em qualquer relacdo viva com a vida
do povo, a heranca significa o processo dindmico do progresso, um
auténtico aproveitar, superar, conservar, aperfeicoar das forcas vivas
e criadoras, nas tradicdes da vida do povo, dos seus sofrimentos e das
suas alegrias, das suas revolugdes. Possuir uma relacdo viva com a
herancga cultural significa ser um filho do seu povo, ser impelido pela
corrente da evolugdo de seu povo”.23

O platonismo da primeira obra, na qual as formas ainda dancavam
préoximas das emanacgoes celestiais promovidas pela melodia das
esferas, adquire, no segundo texto, todo o peso leninista convertido
em empirismo concreto, tornado dogma pelo realismo socialista que
apenas admitia o reflexo da realidade constituida na obra de arte.
A forma plena é aquela que brota do povo impelido pela revolucéo,
paradigma que ajuntou o idealismo com a paixdo revoluciondria,
uma consciéncia plenamente precipitada pelo materialismo dialético
— cujos fundamentos politicos aparecem por extenso em sua obra
dedicada & consciéncia de classe. Se Szondi estava ciente desse
debate, dessas posturas lukacsianas delimitando seu modelo formal,
ndo desconhecia, igualmente, as posi¢des de Brecht naquela polémica
promovida pela Das Wort.

23 LUKACS, Gybérgy. “Trata-se do realismo”. In: BARRENTO, Jodo (Org.). Realismo,
materialismo, utopia: uma polémica 1935-1940. Lisboa: Editora Moraes, 1978, p. 40 e 60
(grifos no original).
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Tomemos a expressdo: Formalmente, ele tem razdo. Isto
quer dizer que ele, de fato, ndo tem razdo, mas na forma,
e s6 na forma, tem razdo. [...] o Nacional-Socialismo é
um socialismo sob o ponto de vista da forma, ou seja, um
formalismo politico. Que néo se trata de exuberancia de
sentido formal. Se encararmos assim o conceito (e é assim
que se torna compreensivel e importante), entdo estamos
em condi¢bes, regressando a literatura (desta vez sem
abandonar completamente avida quotidiana), de considerar
e desmascarar também como formalistas obras que néo
sobrepdem a forma literdria ao conteudo social, e que, no
entanto, ndo correspondem a realidade. H4 por ai muitos
assim. Atribuindo esse sentido a nog¢do de formalismo,
adquirimos critérios de andlise para fendmenos como a
vanguarda. Assim, ela pode marchar a frente, na retirada
ou para o abismo. Pode marchar com um avango tdo grande
que o grosso da hoste ndo consegue segui-la de maneira
nenhuma, porque a perdeu de vista, e assim por diante. O
seu cardater ndo realista pode revelar-se nisso. Poder-se-a
indicar onde é que ela se separa do grosso da hoste, por que
meios, e como é que ela pode voltar a com ela se reunir.
Podem confrontar-se o naturalismo e uma certa montagem
andrquica com os seus efeitos sociais, demonstrando como
elessorefletem os sintomas de superficie e ndo os complexos
de causas sociais mais profundamente enraizados. Ha
pilhas de obras literdrias, na aparéncia (na forma) radicais,
que se podem apontar puramente formais, como solugdo no
papel. Tal defini¢do de formalismo serve ao mesmo tempo a
producdo do romance, da lirica e do drama, e liquida last
but not least, uma determinada critica formalista, que s6
parece interessada no aspecto formal. [...].?*

Os demolidores argumentos aqui mobilizados por Brecht ndo apenas
rechacavam posturas como a de Lukdcs, como, de roldao, atingiam também
os expurgos dos julgados formalistas por Stalin, assassinados ou enviados
para o Gulag, em um ajuntamento de termos e sentidos que fazia oscilar
a acepcdo ora para um, ora para outro significado. Termos e sentidos,

24 BRECHT,Bertolt. “Sobre o carater formalistanacriticadorealismo”.In: BARRENTO,
Jodo (Org. e Trad.). Realismo, materialismo, utopia: uma polémica - 1935-1940, cit., p. 92-
93 (grifos no original).
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portanto, ressuscitados naqueles anos em que Szondi escrevia sua obra e
Lukdcs fazia o elogio funebre de um de seus mais notdrios desafetos, mas
que apoiara a Revolucdo Hungara, criando entre eles uma inesperada
solidariedade. Isso talvez ajude a explicar aquela dubitativa oscilacdo entre
qual deles carregava a heranca dos “valores emancipatérios do marxismo”.

O outro anjo tutelar invocado por Szondi a lhe segredar argumentos é
Adorno, maitre a penser da dialética negativa e da critica a industria
cultural, que legou em seus estudos varias observacdes sobre a producdo
artistica do autor de Mde Coragem. Em um ensaio que tem como alvo
polemizar com Sartre e discutir o engajamento artistico, ele afirma:
“em verdade, o primado da doutrinacdo sobre a forma pura, advogada
por Brecht, torna-se o préprio aspecto formal. Ao ser abolida, ela (a
forma) se volta contra seu carater ilusorio. [...] A correcdo da forma,
condicionada por fora,a destruicdo dos enfeitesabem da funcionalidade,
aumenta a autonomia. [...] Se se toma Brecht ao pé da letra; se se faz da
politica o critério de seu teatro engajado, este se patenteia politicamente
inverdadeiro. Aldgica de Hegel ensinou que a esséncia tem que aparecer.
Mas entdo uma apresentacdo da esséncia que ignore sua relacdo com a
aparéncia é em si também tao falsa como a substituicdo dos homens-
que-estdo-por-tras do fascismo pelo proletariado em andrajos”.?

Quando se sabe que as relacoes entre Brecht e Adorno nunca foram pacificas,
e que o poeta, ainda que obliquamente, criticara Adorno no Romance do
Tui (1930-1942) e em Turandot ou O Congresso dos Intelectuais (1955)%,
tornando-o chefe do bando de fildsofos que muda de opinido politica a

25 ADORNO, Theodor W. “Engagement”. In: Notas de literatura. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 1973, p. 60. Uma primeira critica aguda sobre Brecht surgiu em 1943, no
texto “Uber epische Naivitdt”, com circulagio restrita e permanecido inédito até ser
publicado, em 1958, na primeira edi¢do alema de Notas de literatura.

26 TUI é um acrénimo de Tellek-Ual-In, inversdo parodica tdo ao gosto de Brecht.
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todo momento, servil cultor do poderoso da ocasido, talvez se tornem
compreensiveis as hesitacdes de Szondi em aprofundar os elementos épicos
em seu estudo, optando por enfatizar a forma — como o fez Adorno para
sobrelevar Hegel —, uma vez que a esséncia tem de aparecer em qualquer
dissertacdo que tome seu sistema conico como matriz. Mas circunstancias
de época também figuram por tras dessa cautela, uma vez que Brecht
fora ambiguo em sua defesa da revolta operdria de 1953, elogiando o
Partido, mas também reivindicando a necessidade de uma nova arte para
a construcdo do socialismo. Gesto e palavras que lhe valeram uma nova
acusacao de formalista e um delicado balé pelos bastidores do regime para
ndo perder os privilégios até entdo conquistados com o Berliner Ensemble.

Tais parecem ser os motivos centrais pelos quais o livro de Szondi
apresenta o necroldgio do drama gota a gota, por meio de uma sucessado
de autores que dele foram se afastando, mas ndo se decide por um
enfrentamento mais efetivo em relacdo ao épico brechtiano. Suas
consideracdes ndo avangam para além de um discreto comentdrio
sobre a famosa tabela de oposicdes entre épico e dramadtico prescrita
por Brecht em Mahagonny, concluindo com a magra dedugdo de que
“é essa relacdo como um todo que passa a ser tematizada, como que
transposta da inquestionabilidade da forma para o plano questionavel
do conteudo. E o novo principio formal consiste na distancia tomada
pelo homem para indicar isso que se tornou questiondvel; no teatro
épico de Brecht, a contraposicdo épica entre sujeito e objeto entra,
portanto, na modalidade do que € cientifico e pedagdgico”?’, um modo
de sintetizar muito do que Adorno tratara de modo mais decidido em
sua producdo analitica. De modo que a inferéncia de que o épico seria
uma culminéncia daquela cascata de crises que acometeram o drama

corre por conta e risco do leitor, mas nunca € afirmada por Szondi.

27 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 120.
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Se seu projeto analitico se mostra, a cada passo, incapaz de ir além de
seus enovelados raciocinios dele para ele mesmo, é preciso ficar claro
que muita dgua correu entre o projeto de uma sociedade autarquica
e socialista (antevista por Marx) e o turbilhdo de revolucdes que
assaltaram a Europa desde entdo, concepcdes e modos dispares de
implantacdo daquelasideias originais. Nesse sentido, Lukacs, Adorno,
Brecht e Szondi se mostram tdo somente facetas interpretativas
ocasionais de tdaticas e estratégias que articularam ambicgdes
divergentes. Uma leitura atenta dos Grundrisse pode evidenciar,
nesse debate, possibilidades ndo cogitadas por esses autores quanto
as articulacdes entre forma e conteudo. Ap6s tratar das relacdes entre
a consciéncia, os conceitos e os vinculos mais amplos determinados
pelo concreto (producdo, propriedade, trabalho, circulacdo, valor
e troca), na introducdo destinada a expor o método da economia

politica, Marx anota:

0 pensamento conceitualizante é o ser humano efetivo, e
somente o0 mundo conceituado enquanto tal é o mundo
efetivo — e a consciéncia filoséfica é assim determinada.
[...] Ndo obstante, permanece sempre o fato de que as
categorias simples sdo expressdes de relagbes nas quais o
concreto ainda ndo desenvolvido pode ter se realizado sem
ainda ter posto a conexdo ou a relacdo mais multilateral
que é mentalmente expressa nas categorias mais concretas;
enquanto o concreto mais desenvolvido conserva essa
mesma categoria como uma relacdo subordinada. A partir
desse ponto de vista, portanto, pode ser dito que a categoria
mais simples pode expressar relacdes dominantes de um
todo ainda ndo desenvolvido, ou relacdes subordinadas de
um todo desenvolvido que jd tinham existéncia historica
antes que o todo se desenvolvesse no sentido que é expresso
em uma categoria mais concreta. Nesse caso, o curso do
pensamento abstrato, que se eleva do mais simples ao
combinado, corresponderia ao processo histérico efetivo.?

28 MARX, Karl. Grundrisse. Sdo Paulo: Boitempo, 2012, p. 56 (grifo meu).



8. Peter Szondi e aregressao 219

Dando destaque ao que aqui interessa, ndo ha incoercivel
determinacdo do modo de producdo em relacdo a consciéncia, uma
vez que desajustes podem surgir entre uma coisa e outra sob o
formato de representacdes que possam expressar relagdes dominantes
de um todo ainda ndo desenvolvido, sem deixarem de corresponder
ao processo historico efetivo. Embora o excerto ndo distinga
explicitamente a criacdo artistica, o raciocinio destacado garante a
possibilidade, dentro do cAnone marxista, da ocorréncia de desvios
ou desvaos que saltem fora do historicismo que flexiona os modos
de produgdo como marcadores. Bem como confere ao pensamento, as
suas representacdes enquanto linguagem, a seus desvios e func¢des —
ao simbdlico, enfim — a operacgdo de 16gicas menos estritas quanto
a efetividade na determinacdo da ideologia, uma vez que escapam a

reificacdo adstrita ao modo de producéo.

Sdo distincdes dessa ordem que Lucdks e Adorno ndo alcangaram
ao situarem a criatividade artistica, suas contingéncias e possiveis
confrontos entre forma e contetido, bem como Szondi ao retoma-las, ao
insistirem na observacdo estritamente sociolégica quanto a avaliacao
da obra de arte. O que ficou de lado foram os fatores inventivos
mobilizados pelos artistas examinados e suas criagdes, as “relacdes
multilaterais mentalmente expressas” apontadas em Marx, aquelas
proposicdes que saltam fora das séries subsumidas na meganarrativa
conica idealista. E tal observagdo ganha relevo quando abarca
tedricos que se movem na fase imperialista da producdo capitalista
e em um momento em que ndo apenas ele estd em agudo debate,
como, talvez com intensidade maior, a producdo cultural mobiliza
complexos conceitos para a inteligéncia do real e suas desafiadoras
interpretagOes pela consciéncia, produzidos pela fisica, pela biologia,
pela psicandlise, pela linguistica, pela antropologia, pelas prdprias
reinterpretacdes politicas.
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De sorte que ndo mais estamos no limite da estilistica de um género
poético isolavel e reducionista (lirico, épico, dramatico), que opera
segundo uma matriz modalizadora e normativa; nem tampouco
estabelecendo conexdes entre periodos histéricos marcados
(arte simbdlica, classica e romantica), cujo inconveniente é ceder
facilmente aquele historicismo generalizdvel e acachapante no
que diz respeito as singularidades e exce¢Bes, mas sim no centro
de um principio estético criado pelo pensamento — mesmo quando
avancado em relagcdo ao modo de producao.

Ao tratar o drama como conhecendo dificuldades e, posteriormente,
desvios, Szondi idealiza uma forma fixa, embora sua intencdo seja
“apreender conceitualmente uma relacdo histdrica objetiva”.?® Em
seu entendimento, Ibsen é distinguido pelo emprego da técnica
analitica, e seus conflitos se conformaram no passado e as criaturas
os desdobram e intensificam no presente. Nessa acepcdo, a técnica
provém da narrativa romanesca, uma vez que o passado s6 pode
adentrar o drama pelo viés do relato ou da descrigdo. Em Tchékhov,
“o didlogo sem substancia passa aos soliléquios substanciais”,
0 que acentua o teor lirico da escritura. E sobre o naturalismo de
Strindberg, a observacdo se volta em relacdo a intensiva utilizacao do
Eu como foco da agdo, o que descaracteriza a existéncia das demais
figuras cénicas, recalcando o mondlogo ou dramaturgia do Eu que
“naturalmente deixa de ser drama”.?! Se Ibsen estd no inicio da crise,
Strindberg representa seu pico ao fim do século, “através da inversdo
da épica, de tema, em forma; ambos se situam, portanto, no limiar

29 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 43.
30 Idem,ibidem, p. 51.
31 Idem, ibidem, p. 61.
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da dramaturgia moderna”.’? Mas nem o romance, o soliléquio ou o
monologo mereceram atencdo maior no estudo de Szondi, além da
mera nomeacao, quanto as suas caracteristicas ontologicas e técnicas,
ou seja, em que medida eles produzem ou engendram as estruturas
épicas para as quais apontam.

Atestar que Seis personagens a procura de um autor € “uma espécie
de auto exposicdo da histdria do drama” é muito pouco para situar
onde se encontra a guinada de Pirandello, agudo expoente da
metateatralidade que desvinculou como poucos, por meio de suas
criacdes, o real do aparente, a aguda subjetivacdo do mundo segundo
a verdade de cada um, causando um choque nas fetichistas plateias
acostumadas a transparente causalidade efetivada pelo drama
burgués e pela peca bem-feita. Sobre Strange Interlude, de O’Neill, em
que dois discursos sdo construidos em paralelo, correspondendo ao que
efetivamente as personagens dizem e aquilo que, simultaneamente,
pensam, Szondi declara: “seu eu épico necessita da montagem néo so
para a apreensdo psicoldgica do aparte, mas também para garantir
seu todo formal”, juntando em uma s6 frase dois paralogismos: se o
texto é uma montagem, essa € amais clara evidéncia do procedimento
cubista e expressionista pelo qual a peca foi urdida, visando solapar a
continuidade acional dramatica, implicando na desestruturacao das
peripécias e dos reconhecimentos que envolvem as figuras cénicas.
O que torna invidvel a busca pelo seu todo formal, uma vez que o uso
do aparte, bem ao contrdrio, faz desabrochar uma psicologia cindida,
dicotdmica e em conflito consigo mesma, aquilo que até entdo so fora
possivel ao romance examinar: a divisdo em vozes que se multiplicam
no interior da criatura, desmembrada enquanto “eu”, em busca de

uma ancoragem referencial que a radique em algum porto seguro.

32 Idem, ibidem, p. 61.
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E essas, bem como as demais errdncias vanguardistas empregadas
pelos autores examinados, evidenciam exemplares empregos do
estranhamento agindo sobre as certezas daquele cogito “absoluto”,
“primdrio” e “presente”. Temos aqui exemplos suficientes, por ora,
para evidenciar como Szondi, imune aquilo que Marx aventara como
dessimetria conceitual possivel, passa ao largo.

Texto e cena

Ha4 outra e irreversivel contradi¢cdo informando o estudo de Szondi
— texto dramatico e cena teatral sdo entre si confundidos: “o palco
criado pelo drama do Renascimento e do classicismo, o tdo difamado
‘palco como caixa de imagens’, é a unica forma cénica adequada ao
carater absoluto do drama”3®. Drama (género) e dramatico (modo) sdo
tomados um pelo outro, tornando indiscerniveis suas propriedades
e singularidades, o que leva o autor a articular uma histéria do
espetaculo verdadeiramente incongruente, uma vez que os dois
objetos ndo conheceram desenvolvimentos coincidentes. O modo
de producdo constituido pelas técnicas expressivas (0o dramatico),
para ficarmos no referencial marxista que o orienta, surge aqui
deslocado para a superestrutura (o conceito de drama), fazendo crer
que os fendmenos decorrentes e atinentes a sensibilidade corporal
do espectador (ver e ouvir) sejam tomados tdo somente no plano
ideolégico: “como que criada pela propria cena, [...] a ribalta que o
ilumina procura criar a ilusdo de que o espetdculo dramaético sobre
0 palco irradia sua proépria luz”3**. Tomar a sensibilidade humana

como uma “técnica” é de um primarismo ontoldgico constrangedor,

33 Idem, ibidem, p. 25.
34 Idem, ibidem, p. 26
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assim como a cena enquanto uma projecdo de sombras e luzes, um
platonismo maiéutico fiel a teleologia ja aludida.*

Embora se pretenda rejuvenescida pelo banho de teoria critica,
a concepc¢do de histéria de Szondi é fortemente idealista. Nela, o
ilusionismo marca o termo de passagem entre uma coisa e outra,
“subindo” da infra para a superestrutura, ao desligar o efeito
ideoldgico de sua fonte de producao, problemadtica ndo mais retomada
ao longo de toda a andlise. A apontada “caixa de imagens” foi, ao
longo do século XIX, inumeras vezes investigada e debatida tanto por
pesquisadores das ciéncias como por filésofos que investigaram as
percepc¢des. Em meados do século XIX, momento em que Szondi inicia
suas conjecturas, ja vigoravam intensos debates sobre tais questdes
que ndo mais autorizavam falar simplesmente em “mundo invertido”
ou em genéricas “fantasmagorias” caracterizando o mundo mental
reificado, tais como elas surgem em A ideologia alemd, de Marx-
Engels. Aos interessados no assunto, a publicacdo Técnicas do
observador, de Jonathan Crary, oferece amplo panorama a respeito.3®

Assim, agastados nesse desacerto mais amplo, dois outros intrincados
problemas permeiam as conjecturas de Szondi: o papel e a funcdo da
técnicana construcdo da obra dramaturgica e a possivel permanéncia

(ou ndo) das formas no universo das obras de arte.

35 No Teeteto, 150e, pode-se verificar a funcdo maiéutica e iluminista de Sécrates: “o
rebento que haviam dado a luz com minha assisténcia foi por eles tdo negligenciado
que o perderam. Atribuiram mais peso a falsidades e imagens do que a verdade, e
finalmente evidenciou-se, para si proprios e para os outros, que eram ignorantes”.
PLATAO. Didlogos. Sdo Paulo: Edipro, 2007, p. 55.

36 CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX.
Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. Ver, igualmente, do mesmo autor, Suspensoes da
percepg¢do: atengdo, espetaculo e cultura moderna. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013.
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Ganha primazia, nessa visada, um ponto de passagem entre o naturalismo
e o teatro politico posterior: a andlise do meio.*” Se as convencdes
dramaticasdoperiodoimpediam aspersonagensde efetivarem perguntas
ou deducdes mais amplas em relacdo ao meio onde viviam, bem como
suas causas e condicdes, o teatro politico posterior tudo fara para toma-lo
como seu proprio centro emissor. Em uma expressao sintética: trata-se de
articular a critica. Ou seja, 0 emprego de uma consciéncia autorreflexiva
que exorbita a forma dramatica e faz, seja por meio de observacdes ou
mesmo do focode agdo de determinados enredos, seumaisagudo momento
de exposicdo. Se esse é 0 passo decisivo quanto a tal tipo de teatro, ele ndo
pode, todavia, ser extensivo a toda e qualquer modalidade dramatica,
uma vez que aquelas aludidas relacdes inter-humanas albergam outros
e multiplos vinculos fundamentais. £ nesse sentido que a andlise de
Szondi dos dramaturgos do século XX volta a patinar e ndo encontra uma
continuidade ajustada quanto aos autores perfilados.

A partir de Maeterlink, e com énfase em Schinitzler, O’Neill, Yeats,
Hofmannsthal, Wedekind e Pirandello, ja ndo se pode mais falar em drama
(se pensada a totalidade da producdo de cada um deles, e ndo exemplares
isolados), literalmente desmontado apo6s as investidas futuristas, dadaistas,
cubistas e expressionistas que solaparam todo o modo dramatico até
entdo conhecido. A partir do Simbolismo, a revolugéo cénica do século XX
abertamente lutou contra as veleidades miméticas que ainda permaneciam
sobre os palcos: da merde de Ubu Rei a bofetada no gosto do publico de Eu,
Maiakovski, o que se conhece é uma continua escalada da teatralidade e da
performatividade sobre o textual. Toda a dramaturgia futurista italiana

37 Meio foi a expressdo consagrada pelo Positivismo para designar o conjunto das relacoes
sociais que influem para a configuracdo de um dado extrato social, ou seja, uma classe.
Empregado por Durkheim no inicio do século XIX, foi promovido a condicéo estética exemplar
por Hippolyte Taine, professor de Emile Zola e de quem ele derivou o principal daquelas teses,
expostas especialmente em O romance experimental e O Naturalismo no Teatro.
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parece estar sintetizada em um de seus mais fulgurantes exemplares:
“a cortina se abre. Ouve-se um tiro. A cortina se fecha” — ndo apenas
uma satira feroz quanto ao drama de tese, realista e naturalista, como,
sobretudo, uma cena sem texto, reduzida a uma unica rubrica.® Nao é
apenas o drama que se encontra aquirejeitado, mas todo o modo dramatico
entdo conhecido, instancia jamais colocada em xeque por Szondi.

A revolugdo modernista ndo se voltou contra um estilo, um momento
histdrico ouuma espécie de arte, mas contra a proprianocao de arte como
preservada pela heranca hegeliana; devolvendo a atividade artistica sua
condicdoderadical heteronomia emrelacdo a prdxissocial, ética, politica
e cultural, impondo um novo territério criado pelo pensamento; e sua
imanéncia, enquanto produgdo e ndo enquanto produto, visou deslocar
a arte para fora da mimesis e, desse modo, desmanchar todo o s6lido que
até entdo ainda existia no ar, entendido enquanto representagdo. Sao
esses 0s principais argumentos mobilizados por um tedrico marxista
que rechacgou interpretagdes evolucionistas como a empreendida por
Szondi como parte de uma tradicdo historicista incapaz de apreender
o desenvolvimento contraditério das novas categorias abertas com o
pensamento materialista — Peter Burger. Ele afirma:

arelacdo posta em destaque por Marx entre o conhecimento da
validade geral de uma categoria e o efetivo desenvolvimento
histérico dos objetos a que essa categoria se aplica, também
é valida para as objetivacdes artisticas. Ainda aqui a
diferenciacdo dos ambitos dos objetos é que torna possivel
o0 conhecimento adequado dos mesmos. Contudo, a plena
diferenciacéo dos fendmenos artisticos apenas é alcancada na
sociedade burguesa com o esteticismo, ao qual respondem o0s
movimentos histéricos da vanguarda. A tese fica mais clara com
a categoria central desse modo artistico — o procedimento.

38 CANGIULLO, F. “Detonazione”. In: MARINETTI, F. T.; SETTEMELI, E.; CORRA, B.
Teatro Futurista Sintético. Piacenza: Casa Editrice Ghelfi Costantino, 1921.

39 BURGER, Peter. Teoria de la vanguardia. Barcelona: Ediciones Peninsula, 1987, p. 54.
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E entre os poderosos procedimentos mobilizados pela vanguarda esta
0 estranhamento — pioneiramente praticado por Victor Chklovski e,
emseguida, pelos cubofuturistas e formalistas russos, construtivistas
e futuristas, dadaistas e expressionistas, e que vai encontrar em
Piscator e Brecht empregos verdadeiramente politicos. Em acordo
com o critico russo, aquele processo artistico visava singularizar a
obra, obscurecendo sua forma para aumentar a dificuldade de sua
assimilacao e forcar, por parte do receptor, a atencdo a ela dirigida,
prolongando seus efeitos quanto a um devir mais intenso.

Entender esse salto implica em sendo abandonar a dramaturgia, ao
menosergué-laemsuspeicdo, renunciandotantoasuafuncdomodelar
enquanto drama como, igualmente, enquanto modo dramadtico
atrelado as convencgdes expressivas, uma vez que a renovacao técnica
os subverteu in totum. Birger adverte que o estranhamento néo foi
empregado em todas as produg¢des vanguardistas, mas o destaca em
funcdo de suas caracteristicas enquanto choque, impacto igualmente
verificdvel nas demais técnicas empregadas pelos autores daquele
periodo. Ultrapassar a mimesis colocou-se como designio central para
os artistas modernistas, efetivando assim o salto que transformou
a arte de produto em producgdo, de objeto em fato de pensamento.
Caducam, assim, quer a dimensdo de ilusionismo, salvaguardada e
privilegiada por Szondi, quer suas consideracdes efetivadas sobre a
dramaturgia de O’Neill, Pirandello, Wilder ou Miller, subsumidas no
viés estreito de tentativas de resolucdo do texto dramatico.*

40 Um sugestivo contraponto ao idealismo de Peter Szondi pode ser encontrado em
Raymond Willians, que analisou o mesmo periodo e os mesmos autores, cujo enfoque
privilegia os conteudos da dramaturgia examinada em relacdo ao pano de fundo social
e que também se reivindica marxista. Ver WILLIAMS, Raymond. Drama from Ibsen to
Brecht. London: Chatto & Windus, 1968.
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Quanto ao épico, foi ele apontado por Walter Benjamin como o triunfo
do gesto — quer dizer, do teatralismo — em detrimento do texto:

o0 teatro épico é gestual. Outra questdo, bem diversa, é saber
até que ponto isso ainda € poético e literario no sentido
tradicional. O gesto é o seu material, enquanto a sua tarefa
é a adequada valorizagdo desse material. O gesto tem duas
vantagens: por um lado, frente as manifestagdes e assertivas
verbais completamente enganosas e, por outro, frente a
complexidade e intransparéncia das aces das pessoas.*

Mais a frente, Benjamin destaca que o palco naturalista é inteiramente
ilusionista, mimético, a maior resisténcia que a cena épica encontrou
pela frente e contra a qual lutou com todas as forgas. “O teatro épico
ndo reproduz, portanto, situacdes, mas, pelo contrario, as descobre”,
e estd apoiado pelas novas tecnologias advindas com o radio e o
cinema: “ele esta a altura da evolucgdo tecnoldgica”.4?

Mas, além dessa derrocada interna experimentada pelo drama, as
primeiras décadas do século XX assistiram também & incontorndvel
dominéncia do encenador quanto aos designios das novas
expressividades cénicas, deslocando o dramaturgo para as coxias.
Fato histérico da maior relevidncia nos dominios do dramadtico e
que, por si so, evidencia a torcdo épica operada sobre os palcos: a
narratividade ordenada, pensada, dirigida, impostada como uma
escritura cénica, é calculada agora segundo um ponto de vista que
a supervisiona, mesmo quando o material textual que lhe cai nas
maos segue padrdes convencionais de expressividade. Seja na trilha
simbolista que perfila Lugné-Poe, Craig, Appia e Fuchs, seja na épica,
representada por Reinhardt, Meyerhold, Piscator e Brecht, a cena

41 BENJAMIN, Walter. “O que é o teatro épico”. In: Sociologia. Sdo Paulo: Atica,
1985, p. 224.

42 Idem, ibidem, p. 206.
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muda, e muda radicalmente. Uma crescente mecanizacdo do palco
veio permitindo, desde a ultima década do século XIX, inumeras
alteragcdes ndo apenas na visualidade, como, sobretudo, ao criar
condicdes para uma até entdo desconhecida semantica de palco. Ao
ladodailuminacédo, esse notdvel aparato capazdetornaraantigacaixa
ilusionista uma luciférica maquina de producdo de signos e sentidos
decisivamente renovados. Argumentos fundamentais relativos as
intimas conexdes entre a nova cena, esse inédito aparato material
de apoio e as intencionalidades projetadas sobre outras ambicgdes
podem ser verificados em textos de Adolphe Appia e Edward Gordon
Craig.®® Veio da cena, portanto, e ndo da dramaturgia, a revolugao dos
procedimentos que instauraram essa outra producdo dada a vista e
que, somente pelos arraigados vicios de linguagem, continuava ainda
a ser denominada “dramatica”.

Szondi constata, embora sem a devida relevancia, os avancos da
encenac¢do, mas a reduz unicamente a intervenc¢do do Eu épico de
Piscator enquanto autor de textos e encenador, deixando de fora a
participacdo de seus demais colaboradores (cendgrafos, arquitetos,
figurinistas, iluminadores, operadores de dispositivos de projecao
etc.), individuos decisivos nesses processos de coletivizacdo da nova
expressividade em curso. Em relacdo a Brecht, mesmo evidenciando
os avangos de texto e de espetaculo provenientes dos procedimentos
dialéticos, ele como que da novo passo atras ao admitir aquilo que,
mesmo Brecht, ele mesmo, reconhecera ser seu maior limite: “a
interpretacdo da fabula e sua mediacdo [...] como a tarefa central

43 Dois textos do encenador inglés assumem essa importancia decisiva: On the art of
theatre (1907 e 1911) e Toward a New Theatre (1913). O cendgrafo e encenador franco-
suico Adolphe Appia legou um conjunto de textos, dos quais os seguintes podem ser
destacados: La Mise en Scéne du Drame Wagnérien (1895) e L’Oeuvre d’art vivant (1921).



8. Peter Szondi e aregressao 229

do teatro™, outro modo de dizer que o poeta de Augsburg, mesmo
cercado por todas essas inovacdes, permanece drama (género) e
dramadtico (modo). Limites esses que, circunscritos sob formatos
variados, foram por ele extensamente estudados em Pequeno organon
para o teatro, texto central empregado por Szondi para subsidiar a
criacdo épica, a suma daquilo que Brecht denominara como teatro
dialético, uma cena da era cientifica destinada a espectadores com
os olhos voltados para o futuro.?® No qual a fabula surge renovada,
organizada com funcdo pedagdgica em relacdo as relagles inter-
humanas, uma das respostas possiveis ao meio como investigado na
cena naturalista. Mas a radicalidade produtivista e polifénica do
épico que fornece estrutura a peca-didatica passa ao largo do olhar
de Szondi, pois ndo cabe em sua estreita apreensdo, ainda que ela
represente, efetivamente, a mais ousada criacdo do autor de O voo

sobre o oceano como legado ao teatro do futuro.

Mas o mundo mudou ap6s 1956, momento em que Szondi escreveu seu
livro, e a década de 1960 se insurgiu como outra onda de renovacgao
cénica, em proporc¢des mais amplas e fundas. Foi a razdo pela qual
Hans-Thies Lehmann, discipulo de Szondi, decidiu investigar em
modo apropriado as dessimetrias presentes em Teoria do drama

moderno e comentar:

oprocessode decomposi¢cdododramanocampo dotexto,que
é delineado por Szondi, corresponde ao desenvolvimento
em direcdo a um teatro que ndo mais se baseia de modo
algum no “drama”, seja ele (nas caracterizacdes da teoria
do drama) aberto ou fechado, de tipo piramidal ou como
um carrossel, épico ou lirico, mais centrado no cardter ou
na acdo. H4 teatro sem drama. A questdo que se opde com 0

44 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno, cit., p. 120.

45 Sobre o Pequeno drganon, remeto ao estudo que sobre ele realizei em Soma e sub-
tragdo. Sdo Paulo: Edusp, 2015.
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novo desenvolvimento do teatro é saber de que modo e com
que consequéncias a ideia de teatro como representacdo
de um cosmos ficticio foi efetivamente rompida ou mesmo
abandonada—umcosmoscujoencerramento foiassegurado
pelo drama e pela estética teatral a ele correspondente.*t

O autor de O teatro pds-dramdtico considera que o palco ja ndo mais
comportaaconversacdo do antigo modelo, poisndo é mais “o palco que
funciona como ‘espaco da fala’, mas o teatro em geral”’, desnudando
seu carater anti-ilusionista, polifénico e, sobretudo, desnaturado em
relacdo a antiga mimesis. Tanto o texto de Lehmann como exemplares
artisticos paradigmadticos da nova teatralidade instaurada a partir
da década de 1960 sdo sobejamente conhecidos, de modo que me
dispenso de aqui os referir. Mas remeto, para situar tal producdo, a
ambigua e oscilante nomenclatura sugerida por Patrice Pavis para
designa-los, produtos cénicos inconstantes e fluidos, mise-en-perf
ou performise*®, oximoros que deambulam entre o logocentrismo e
sua superacdo, insurgéncias do fantasma da mimesis ou sua radical
superacdo, em uma cadeia de fendmenos cénicos ajuntados por Josette
Féral na dilatada categoria de um teatro performativo.* Ao fim do
século passado parecia que, efetivamente, a pagina do milénio fora
virada e a mimesis poderia, com os salamaleques devidos as ancids,
ir para o tumulo. Mas hd a Franca. Os franceses ndo renunciam
facilmente as suas conquistas culturais e intelectuais, de modo que o
textocentrismo por eles engendrado foi ali ressuscitado por diversas
vozes, entre elas as de Denis Guénoun e Jean-Pierre Sarrazac.

46 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 47.
47 Idem, ibidem, p. 48.

48 PAVIS, Patrice. A encenagdo contempordanea: origens, tendéncias, perspectivas. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2010, p. 64.

49 FERAL, Josette. Além dos limites. Sdo Paulo: Perspectiva, 2015.
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Real e ideologia

Guénoun efetivou, em seu livro Actions et acteurs, uma prospeccgao
da fadbula, empregando o ponto de vista de Szondi. Em seu afd de
encontrar na fabula (muthus) os poderes ancestrais que virtualmente
poderiam ensejar o elo perdido entre o inicio e o fim — leia-se, entre
as origens gregas e os novissimos lampejos da vanguarda francesa
—, ele retorna a Aristételes para ali deduzir, tergiversando sobre o
texto classico, que o “muthus” conforma “um todo, possuindo um
inicio e um final: essa transformacdo converte uma prdxis num
drama”.’® Tratar tal deslize conceitual implica, ainda uma vez, em
escavar as origens: o teatro é, afinal, um modo composto de poesia
ou a representacdo de uma pratica de acdes entre personagens?
Situar o problema é voltar ao universo da Poética, de Aristoteles,
e ali verificar a fonte dessas confusdes conceituais. Em 1448a28-9,

pode-se ler:

[Sofocles] se coloca ao lado de Arist6fanes porque eles dois
representam os prattontes [agentes] que fazem o dréntas
[drama]. Vem dai, segundo alguns, o nome drdamata
[“poema dramatico”] porque eles imitam os homens que
fazem o dréntas [o dramatico].!

50 GUENOUN, Denis. “Raison du drame”. In: Actions et acteurs. Paris: Belin, 2005,
p. 92.

51 ARISTOTE. La Poétique. Le texte grec avec une traduction et des notes de
lecture par Rosalyne Dupont-Roc et Jean Lallo. Paris: Seuil, 1980, p. 39. Observar
que Aristoteles parte de “drdmata” [poema dramaético] para deduzir o “drontas”
[agem pelo drama], empregando o presente participio ativo de “drdo” [fazer, agir ou
executar], evidenciando que substantivo e verbo nascem de uma mesma raiz. Drama,
aqui, se refere ao modo da agdo executada, e ndo ao nome do género dessa acao.
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Observe-se o mesmo vocdbulo (dréntas) designando duas coisas
distintas. O trecho serd mais bem compreendido ao se verificar
que, em 1455b15, o filésofo usara a palavra “dréontas” também como
sinébnimo de tragédia em oposicdo a epopeia e, em 1453b32, volta a
usar a expressdo para referir a acdo representada: “esse ato, com
efeito, se efetua fora da acdo do drama, mas pode acontecer na
propria tragédia”. Enquanto que o vocabulo dramatikos [dramatico]
é empregado também para designar a prdxis, o modo da ac¢do, no
contexto da epopeia, em 1459a19: “quanto a mimese narrativa e em
verso, é evidente que se devem compor os enredos como nas tragédias:
dramaticamente”. De modo que a flutuacdo semantica e lexical ao
longo do escrito ndo situa uma especificidade nem cria um conceito:
drama pode ser tanto o modo como a qualidade da acdo cénica. Ha
uma ambiguidade de uso entre substantivo e advérbio, coisa que,
com o passar do tempo, se tornard crucial quanto a determinacao da
substancialidade do fen6meno cénico.

Essa é a confusdo na qual Guénoun se enreda, ao situar o que poderia
ser aquele essencial “agir inter-humano” formulado por Hegel e
Peter Szondi, quando atesta: “Essa ligacdo é de natureza logica, e ndo
corporal. O fio dramatico, lugar de causa para um efeito, ¢ uma linha
de pensamento — ndo um adendo observavel, visivel, teatral no
sentido 6ptico da palavra. E um lugar 16gico ndo recorda os eventos
materiais”.’? O minimo a ser concluido de tal afirmativa é que o
autor leu a Poética pelo crivo dos Analiticos Primeiros aristotélicos,
uma vez que nenhuma relacdo logica foi designada pelo Estagirita
quanto a natureza da agdo “desempenhada pelos homens que fazem

52 GUENOUN, Denis, cit., p. 82.
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odrama”.5®* Em 1451b10, ele alude a verossimilhanca e a necessidade
como condigdes para que os fatos estruturados em cena detenham
coeréncia; mas isso longe esta de resultar de uma acgao ontoldgica,
mesmo se invocada a causalidade autoral como seu motor. De fato, o

cartesianismo francés quer ser mais aristotélico que o mestre.

Nas origens, portanto, o termo drama deve ser tomado tdo somente
como o resultado da agao, ou seja, da prdxis, quando fica claro, nos
diversos contextos nos quais surge, que se trata do modo da acao ser
apresentada (o mododramatico,em oposi¢do aos modoslirico e épico),
e ndo uma distincdo categorial (o drama, quer como género ou nome
de um género, espécime inexistente naquele contexto cultural). O
que nos reenvia ao inicio deste texto, a propdsito de Szondi: foram as
reinterpretacgdes pos-renascentistas de Aristdteles que promoveram
a Poética a condicdo de texto normativo quanto a teoria dos géneros,
transformando o que era uma condi¢do ondulatéria da lingua em
uma substancia ldgica da forma, introduzindo a metafisica onde até
entdo so havia fisica. A teoria do drama moderno encontrou, por esse

viés, uma plataforma ontoldgica para empilhar suas teses.

Mais matizado, mais flexivel, mas nem por isso menos cartesiano,
Jean-Pierre Sarrazac tenta salvar o drama por meio de um projeto
coletivo que agrega varios estudiosos organizados em torno da
fabula, o que o vincula diretamente a Szondi: Léxico do drama
moderno e contempordneo. No verbete drama absoluto, pode-se ler:

53 A relacdo entre verossimilhanca e necessidade, a exigéncia de coeréncia
encontravel na Poética, deriva da semelhanca retérica entre os discursos, ao modo
do silogismo, ndo podendo ser considerada uma condi¢do para a ciéncia como nos
Analiticos, que trabalham tendo como critério a verdade, e ndo o verossimil. Ademais,
um lugar légico que ndo recorda eventos materiais/corporais s6 pode designar,
claramente, o pensamento abstrato, desligado de qualquer gesto ou contagio passional,
como é sempre o caso da existéncia das personagens tragicas ou dramaticas.
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0 interesse da construcdo tedrica do “drama absoluto”
reside nas perspectivas de andalise que ela abre. [..]
Elaborada em meados dos anos 1950, a teoria szondiana
visava em grande parte destacar o advento das
dramaturgias épicas de Piscator e Brecht como principais
“tentativas de solucdo” suscetiveis de responder a crise
do drama. De maneira mais sutil, o conceito do drama
absoluto pode apontar para uma hibridizacdo do épico e
do dramaético, do individual e do coletivo, que as estéticas
do século XX néo cessaram de reinventar.>*

Em outras palavras, para o regressivo projeto de Sarrazac, a acdo
das vanguardas ndo existiu, o palco ilusionista permanece de pé e o
teatro continua a ser o mesmo modo dramatico, ainda que as voltas
com infinddveis tentativas de reinvencdo. Quanto a mimesis, todavia,
dadas as avassaladoras constatacdes de sua derrocada, ele faz média,
para ndo se desfazer da dgua e da crianca:

podemos detectar duas dire¢des importantes assumidas por
essas formas e questionamentos no século XX: uma tende a
emanciparacenadoreal,ouafirmarsuaautarquia,levando
assimarupturado teatro com a mimese a sua consumacgao; a
outra é construida sobre uma crise permanente da mimese
e tenta encontrar os instrumentos de uma nova abordagem
do real, infinitamente mais mével e critica.3®

Convocado a se decidir diante desse impasse, contudo — impasse a
que toda critica ndo pode fugir —, ele inventa um atalho que possa
conduzi-lo a salvo pelo campo minado: a representacgdo. Foi com esse
termo que os tradutores Jean Lallot e Roselyne Dupont-Roc verteram

54 SARRAZAC, Jean-Pierre (Org.). Léxico do drama moderno e contempordneo. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 74. Ver, igualmente, do mesmo autor, Poética do drama
moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 2017.

55 SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do drama moderno e contempordneo, cit. p. 110.
Porque “nova abordagem do real” sdo termos pouco alentadores, uma vez que Szondi,
seu guia espiritual, ja assim procedera meio século antes. Em que “movel” e “critica”,
nesse contexto, soa tautologia.
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mimesis na consagrada versdo francesa da Poética,lancada em 1980,
justificando que imitagdo, a literal transcri¢do da palavra original,
eravocabulo alquebrado pelos maus tratos neoclassicos e carregado
de efluvios negativos desde as admoestacdes da critica moderna,
sentidos estes que ndo existiam na Antiguidade. Fazendo-se de
cego a tal explicacdo, Sarrazac se aferra ao termo representa¢do
como algo inequivocamente aristotélico, se pensando autorizado
a alinhar procedimentos como a estratégia do desvio, a colagem,
a montagem, o fragmento, o metadrama, a parabola, a rapsddia,
a coralidade, entre tantos mais, por ele buscados no arsenal
dos novos procedimentos que tiveram origem no vanguardista
estranhamento, tdo somente como cabriolés da mimesis ou do real,

para ele termos sindnimos.

Essa troca de lances e pecas no tabuleiro do discurso autocentrado
parece ndo ter fim. Mesmo Freud tendo advertido a todos que o
real é uma ilusdo, em si mesmo irrepresentavel, e que o fetiche da
mercadoria carregue sempre em anexo uma fantasmagoria, esta
desvendada por Marx por intermédio de um calculo econ6émico e
politico, a critica insiste em fazer ouvidos moucos e olhos cegos a tudo
isso que ndo passa de ideologia — ou representagdo. Ou theoria — para
designa-la pelo seu platénico nome de batismo e, posteriormente,
como crismada por Hegel.

O teatro vive por ondas, nas quais artistas, criticos e nomes de
protagonistas surgem e desaparecem do circuito em acordo com
a ganancia e o fastio da plateia. Estamos vivendo uma incoercivel
guinada regressiva e conservadora em todo o mundo, em Vvarios
campos, o que fazacriticacadavezmaisserefugiarnasambiguidades
e nos entre lugares como modo de escapar aos petardos arremessados
de todos os lados. Até quando durara o estrelato de Peter Szondi?



Da arte de quebrar
pedras ouacena
da emancipacao

Adentrar a obra de Jacques Ranciére — opaca,
surpreendente, alegoricamente sustentada por
raciocinios nunca lineares — é ver-se obrigado
a refazer o zigue-zague de suas referéncias,
seguir suas trilhas inusuais, deslizar sobre
anaforas e perifrases.

Ele foi aluno e companheiro de Louis Althusser
quando das primeiras incursdes do Semindrio
sobre O Capital, cujo resultado mais notavel foi
o livro Para ler O Capital, lancado pelo mestre
em 1965, um empreendimento que agregou,
em torno da mesma mesa de trabalho, alguns
jovens que logo alcancaram destaque na cena
sociopolitica, tais como Etienne Balibar, Michel
Pécheux, Marta Harnecker, entre outros. Os
efeitos do semindrio, por meio de escritos e
intervengdes, causaram um pequeno terremoto
entre as hostes da esquerda tradicional,
especialmente o Partido Comunista Francés,
adepto de renitentes posturas interpretativas
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vinculadas a um marxismo-leninismo defasado e ortodoxo. Aqueles
eram tempos em que o estruturalismo se tornava visivel para a
sociedade ampla, ganhando destaque na imprensa e nas polémicas
que engrossavam os suplementos culturais, simultaneas as revoltas e

contestacdes que culminaram no Maio de 1968.

O primeiro livro de Ranciére a merecer destaque foi O filésofo e
seus pobres, 1983, uma costura de artigos que colocavam em foco
varias nocoes relevantes, tais como: o que é massa, quem € a classe
trabalhadora, o que é proletariado, o que é ideologia e conhecimento?,
tornando-se, este ultimo tépico, uma pedra angular dentro das
preocupacdes que vao ocupd-lo ao longo dos anos. O contexto em
que se da o ato de conhecer, fundo indispensdavel para engendrar a
consciéncia, sera, ao lado da discussdo sobre a democracia, uma das
linhas de fuga de seu pensamento. Em Os nomes da historia, 1992, sua
primeira obra lancada no Brasil, voltou-se a critica do historicismo
e dos amplos vinculos manifestos entre as narrativas e a escrita da
matéria histdrica, em estreita sintonia com a genealogia preconizada
por Michel Foucault. Outros nomes com quem sua obra vai dialogar
sdo os de Gilles Deleuze, Jean-Francois Lyotard e Jacques Lacan,
embora, ao abordar assuntos assemelhados, sua visada seja sempre
muito pessoal e inconfundivel. Em A noite dos proletdrios: Arquivos
do sonho operdrio, 1981, voltou-se para a literatura que circulava
entre os pobres do século XIX, ali flagrando as conexdes entre arte,
imagindrio, sonho politico e utopias a se desenharem com a acao
obreira. Em Nas margens do politico, 1990, finalmente sintetizou
todos os principais eixos de suas investigacOes, texto base de uma
refinada revisdo da filosofia e da politica de todos os tempos. Com
O desentendimento (1995), reorganizou muitas de suas ideias sobre
a crise que ronda a democracia e suas Intimas conexdes com a

dimensao estética.
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Desde os anos de 1990 vém enfatizando temas concernentes a dimensao
artistica e, na seara das inter-relagoes entre estética, ética e politica,
publicou alguns volumes, entre os quais: Politicas da escrita, 1995;
A partilha do sensivel, 2000; O inconsciente estético, 2001; O destino
das imagens, 2003; O mal-estar na estética, 2004; O mestre ignorante,
2004; O espectador emancipado, 2008; O fio perdido, 2014. Em 2011,
reuniu diversos escritos sobre obras singulares ou enfoques estéticos
especificos publicados sob o titulo Aisthesis: cenas do regime estético
da arte, uma contrapartida ao classico estudo Mimesis, de Erich
Auerbach, finas andlises nas quais seus pressupostos conceituais
encontraram amplo espago para circunvolucdes.

Considerada uma espécie de autorreferéncia intelectual metaférica
ou um metatexto de pedagogia, O mestre ignorante se imposta como
aguda reflexdo sobre o ato de aprender, seguindo os passos de um
professor de retérica que, perseguido apds seu envolvimento com
a Revolucdo Francesa, refugiou-se nos Paises Baixos, onde passou
a recrutar alunos para sobreviver de seu oficio. Ocorre que uma
dificuldade crucial entdo se anunciou: ele ndo sabia holandés
nem seus discipulos o francés; dificuldade superada, afinal, com o
recurso a uma edicdo bilingue de Telémaco, texto de Fénélon, ponte
de ligacdo entre um e outros e que poderia ensejar o necessario
didlogo entre as partes, possibilitando o mutuo aprendizado. O
que temos é ndo apenas a aprendizagem de uma nova lingua de
lado a lado, mas, soberanamente, a necessidade de reaprender
significados, de reconsiderar tudo o que se sabia a luz de uma
busca de entendimento mais amplo, o que fara do antigo mestre um

ignorante de volta as origens.

O ponto de partida foi tomado da vida de Joseph Jacotot e de diversos
outros educadores que partilhavam um mesmo ideario derivado do
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pensamento societdrio de Charles Fourier. H4 na obra um evidente
substrato politico, inerente aquele imagindrio critico frente ao
aprendizado e a desmontagem de um mito ligado a pedagogia, além
dos vinculos urdidos em relagdo a ética e a estética. Tais liames nunca

deixaram de ocupar Ranciere.

A politica

Embora a politica surja em indmeros escritos, e 0 pensamento sobre
ela se constitua em vetor fundamental de seu labor intelectual,
sua diversidade e seus sentidos plurais foram sintetizados com
acuidade por Ranciere em Dez teses sobre a politica.! Vejamos como
elas se enunciam.

A primeira delas é um aforismo: “a politica ndo é o exercicio do poder.
A politica deve ser definida por si mesma, como um modo de agir
especifico, que é levado a cabo por um sujeito que lhe é préprio e que
depende de umaracionalidade quelhe é prépria”.2Isolartal qualidade
constitutiva da politica o faz retomar Aristdteles e surpreender, no
Livro I da Politica, o que ela institui: o0 comando dos iguais, sendo o
cidaddo aquele que toma parte tanto no ato de comandar quanto no
de ser comandado. O prdprio, assim, é tomar parte. Uma relacdo que
acarreta, simultaneamente, em agir e padecer suas consequéncias: o
sujeito politico é resultado dessa dupla articulacgao.

1 RANCIERE, Jacques. “Dez teses sobre a politica”. In: Margens do politico. Lisboa:
Editora KKYM, 2014, p. 137-154.

2 Idem, p. 137.
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Por isso tal status é paradoxal, pois diz respeito a coisas contrarias,
e somente com o rompimento dessa ambiguidade nasce a politica,
a desambiguacdo que envolve a arkhé (a origem, o principio de
poder)3. Segundo o assentado por Platdo, Leis, livro III, 690e, existem
quatro titulos legados pela tradicdo regulando aqueles que podem
governar e aqueles que sdo governados: o poder dos pais sobre os
filhos; dos velhos sobre os jovens; dos mestres sobre os escravos; dos
nobres sobre os vildes. Um quinto titulo enfeixa tudo: os fortes sobre
os fracos, creditando-se a natureza a origem desse poder. Mas uma
sexta condicdo, a unica verdadeiramente privilegiada por Platéo, é
definitiva: aqueles que sabem sobre os que ndo sabem, o que justifica,
como exposto em Reptiblica, o governo dos guardides fildsofos.
Um sétimo titulo, contudo, ameaca todo o tempo essa piradmide de
comandos legada pela tradicdo: a sorte, a escolha dos deuses. Como
se deve recordar, a democracia tinha, entre suas praticas, a escolha
dos magistrados efetivada por sorteio.* E tal escolha ndo implica em
nenhum dos titulos bindrios anteriores, mas deriva da inica condicado
excepcional ali implicita: a auséncia de qualquer relacdo. Motivo
pelo qual a democracia, no entendimento de Ranciére, “é o comeco
sem comeco, o comando do que ndo comanda. O que fica arruinado
é o proprio da arkhé, a sua reduplicacdo, o que faz com que ela se

preceda sempre a si mesma”.’

3 A palavra arkhé possui diversos sentidos, dependendo do contexto em que surge
empregada. Assim, pode ser o comego, o principio, o ponto de partida, a substancia
suprema ou subjacente, o principio indemonstravel. Ver PETERS, F. E. Termos filosdficos
gregos: um léxico historico. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1983.

4 Em seu periodo de maximo desenvolvimento, apds as reformas de Efialtes, a
democracia contava com magistrados escolhidos por sorteio entre o conjunto da
populagdo: os bouleutas (integrantes da Boulé), os areopagitas (integrantes do
Aredpago), os heliastas (integrantes da Helieia) e os arcontes (integrantes do Arcontado).
Por hébito antigo, o sorteio, a sorte, significava a escolha efetuada pelos deuses.

5 RANCIERE, J. “Dez teses sobre a politica”, cit., p. 141.
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Eis 0os motivos que tornam a democracia, menos que um sistema
politico, o proprio regime da politica, a forma de relagcdo entre os
sujeitos politicos, a ruptura de todas as logicas de distribuicao das partes
daqueles organizados em torno da arkhé. Essa é a “liberdade” que a
democracia inventa e faz circular, a diferenca entre ser comandante
e ser comandado segundo a anterior l6gica escalonada por Platéo, o
fundamento mesmo do sujeito politico. Vale recordar, nesse sentido,
que o termo “democracia” foi cunhado pelos seus opositores para
desdenhar o avanco do demos dentro das assembleias, a possibilidade
de tornar-se magistrado alguém que néo possui nenhum titulo que lhe
permita comandar. E que, também, antes de designar a comunidade,
a demo-cracia designa mais especificamente os pobres — os que nédo
contam, os que ndo possuem titulos, os que falam mesmo ndo devendo
falar, que tomam parte naquilo de que deveriam estar afastados.

Chega-se, assim, a outro conceito trabalhado por Ranciere em modo
inovador: o povo. Se o povo (demos) s existe enquanto rompimento
da logica do poder (arkhé) — a 1l6gica do comego e do comando —, ele é
um suplemento de sentido, ndo a comunidade concreta aqui e ali, mas
seu conceito, seu arco superlativo, historicamente efetivado quando
Clistenes redistribuiu as tribos e impds outro modo de contagem da
populagdo, ajuntando unidades formadas pelos moradores da cidade,
do campo e do litoral. Tal novo arranjo foi um golpe mortal nos antigos
privilégios que associavam poder e propriedade latifundidria, heranca
politica longeva que sustentara, durante séculos, o dominio eupdtrida.

O que a democracia identifica com o todo da comunidade é uma parte
vazia, suplementar, que separa e ultrapassa a comunidade da simples
soma das partes do corpo social. “Esta separa¢do primeira funda a
politica enquanto acdo de sujeitos suplementares que se inscrevem
de modo excedentdrio em relacdo a toda e qualquer contagem das
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partes da sociedade”®, sublinha o autor, para rebater certos sentidos
contemporaneos que fazem equivaler o povo a massa avida ou ao
rebotalhoignorante. Talvazio, grife-se, é de carater estrutural. Eimpde
uma ambivaléncia que constitui seu mais vigoroso fundamento: de
um lado, é o espaco da an-arquia (an-arkhai), a auséncia de poder que
deve caracterizar o espaco da politica, e, de outro, a desincorporacdo
do corpo duplo do rei—humano e divino —, de modo que a democracia
comeca com a morte do rex, a queda do simbdlico para a insurgéncia de
um social desincorporado e autbnomo. A tentacdo de todas as tiranias e
totalitarismos foi, e continua até hoje, tentar refazer imaginariamente
esse corpo glorioso do povo, herdeiro daquela entidade para sempre
desaparecidanafigura de umrei-lider condutor, quando, emrealidade,
esse povo é o unico detentor de seu proprio duplo corpo. A parte
do deus — aquele titulo platébnico do que ndo tem titulo — sublima
tudo o que a politica possui por “teoldgico”, fazendo-se presente, nas
democracias liberais contemporineas, como o contrato que sela e
galvaniza o Estado, as constitui¢des exaradas em nome de Deus e do
soberano poder do povo.

A sexta tese de Ranciére qualifica a politica como um acidente: se a ordem
natural das coisasindicava que aqueles que deveriam governar possuiam
um dos dois titulos classicos para o comando do poder — os descendentes
de deuses ou homens superiores e os que detém a propriedade das
atividades econdmicas —, a politica, nessa direcao, € aquilo que contraria
aquela ordem natural. “H& politica porquanto o povo ndo € a raga ou
a populacdo, porquanto os pobres ndo sdo a parte desfavorecida da
populacdo, os proletarios o grupo dos trabalhadores das industrias
etc., mas sujeitos que inscrevem como suplemento de toda e qualquer
contagem das partes da sociedade uma figura especifica da conta dos

6 Idem, p. 144.
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incontados ou da parte dos sem-parte”.” Esse € o litigio da politica, aquele
que opde as partes que contam votos e seus espacos comunitarios. Ha dois
modos de fazer a conta: a primeira considera as partes plenas, os grupos
designados pelo nascimento, pelas funcées, pelos lugares e interesses que
constituem o corpo social; a segunda conta uma parte “a mais”, a dos sem-
parte. A primeira constitui a policia, a segunda, a politica.

A policia pressupde, mais propriamente, certa partilha do sensivel,
que conta somente o que lhe interessa contar, deixando de fora o que
nao é visivel. O cdlculo deve considerar o duplo estatuto da palavra:
distribuir e repartir,implicando a primeira ideia em divisdo e exclusdo
e, a segunda, o que resulta enquanto participagdo. A policia é a
partilha no primeiro modo, no qual ndo hd lugar para o vazio, para o
que “ndo se vé”, quando o povo é tomado ndo enquanto sujeito, mas,
objetivamente, como aquele mero cliente da acdo do Estado.?

7 Idem, p. 145.

8 Em um estudo ja tornado um classico do pensamento politico contemporaneo, O ddio
a democracia, Ranciere analisa longamente as implica¢des das atuais denominadas
democracias representativas. Ao se referir ao aparato técnico-burocrdtico que
supervisiona sua estrutura, ele informa: “Essas regras ndo tém nada de extravagante e,
no passado, muitos pensadores ou legisladores, pouco inclinados ao amor irrefletido pelo
povo, examinaram-nas atentamente como meios para garantir o equilibrio dos poderes,
dissociar a representacdo da vontade geral da representacdo dos interesses particulares
e evitar o que consideraram o pior dos governos: o governo dos que amam o poder e
sdo habeis em se assenhorear dele. Contudo, basta enumera-los hoje para provocar riso.
E com toda razdo, pois o que chamamos de democracia é um funcionamento estatal e
governamental que € o exato contrdrio: eleitos eternos, que acumulam ou alternam
func¢des municipais, estaduais, legislativas ou ministeriais, e veem a populacdo como o elo
fundamental das representacoes dos interesses locais; governos que fazem eles mesmos as
leis; representantes do povo macicamente formados em certas escolas de administracdo;
ministros ou assessores de ministros realocados em empresas publicas ou semipublicas;
partidos financiados por fraudes nos contratos publicos; empresarios investindo uma
quantidade colossal de dinheiro em busca de um mandato; donos de impérios midiaticos
privados apoderando-se do império das midias publicas por meio de suas fun¢des publicas.
Em resumo: apropriagdo da coisa publica por uma sélida alianca entre a oligarquia estatal
e a econdmica”. In: O ddio a democracia. Sao Paulo: Boitempo, 2014, p. 93.
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A policia é o que “manda circular”, que dispersa qualquer ajuntamento
popular de manifestantes, desinvestindo de sentido aquilo julgado “publico”.
Ou seja, ela é a face litigiosa da partilha do sensivel, impedindo que aqueles
que ndo contam instituam espacos, fazeres, nomeacoes e tragam a luz o
que se acha invisivel. Quando ndo se quer reconhecer alguém como um
ser politico, o primeiro passo é desqualificd-lo enquanto tal, enxotando-o
para seu lugar de origem: o lar, a periferia, a taba, o quilombo — esses
lugares de estatuto juridico incerto —, de onde so se pode esperar gemidos
e grunhidos, jamais um discurso politico articulado, pois provém da colera,
da fome, do sofrimento, e nunca da razdo que deve fundamentar a suposta
aisthesis da comunidade. O fundamento da politica, portanto, é o dissenso
— 0 que ndo qualifica um mero confronto de interesses ou opinides, mas
uma clivagem relativa ao sensivel. E a razdo ultima, segundo Ranciére,
porque a politica ndo se esgota em uma acdo comunicacional, aquela
que admite uma comunidade de discursos socialmente previstos, mas,
resolutamente, a manifestacdo de outra ldgica social, em que conceitos,
sentidos e sentimentos obliterados ou desconsiderados insistem em se

fazer vozes sensiveis presentes, vivas e ocupando espagos.

A “filosofia politica” ao longo dos séculos constitui um continuado
esforgo parasufocar essa partilha do sensivel original, como selé na
nona tese de Rancieére, ocultando e desqualificando aquele ultimo
titulo platénico. Na era da sociedade de controle, quando a filosofia
politica reaparece, o faz enquanto racionalizacdo das prerrogativas
do Estado, ajuntando em um pensar pretensamente objetivo aquilo
que, nos primdrdios, nasceu separado e se instituiu em separado: a
filosofia e a politica. Hoje, ela opera para obter o consenso — 1é-se
na décima tese —, com vistas a anular o dissenso, a forca imanente
ao sensivel, o reconhecimento dos sujeitos excedentdrios, operando
areducdo do povo as partes contdveis da populacdo, seus interesses
e aspiracdes. O consenso € a reducdo da politica a policia.
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“A tese do fim da politica resume-se em afirmar que o capitalismo,
conduzido ao ponto culminante de sua logica, conduz a perempcdo
da politica”’, triunfo final do Leviatd que reduz tudo a segmentacao,
ao setorial, ao compartimentado, desconsiderando que a politica,
exatamente, vive dessas contingéncias de erupc¢do e dessa
precariedade, que ela é uma prdtica inventiva, e ndo uma cartilha
administrativa estatal de principios.

Com base nesse rol de considerac¢des, Jacques Ranciere toma a
politica ndo sé como um eixo de sua investigacdo intelectual, como,
especialmente, organiza todas as suas demais ideias relativas a
Estética, consubstanciando um pensamento que inova ndo apenas
em seus pressupostos, como, igualmente, atravessa como flecha as
diversas emanacdes da realidade.

A partilha do sensivel

Como evocado, a natureza e as circunstancias inerentes a sensibilidade
nado se mostram apartadas, para Ranciere, da propria instauracao
da politica, obrigando o pensamento investigar, em suas proprias
bases, as condi¢gdes que permitem a instancia sensivel aflorar. Para
dar conta dessa malha de vinculos e planos, bem como apreender
mais explicitamente as relacdes sociais e politicas subjacentes a sua
partilha, é preciso retomar aqueles escritos fundacionais: a Reptiblica,
de Platdo, e a Politica, de Aristoteles, para ali se verificar como foi
construido o desentendimento.'

9 Idem, p.153.
10 RANCIERE, Jacques. O desentendimento. Sdo Paulo: Editora 34, 1996.
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No primeiro, Platdo idealizou a divisdo da cidade ideal em trés
diferentes classes de individuos: os guardides fil6sofos, os militares
e os artifices, cabendo a cada qual ndo apenas papéis, desempenhos
e funcdes na comunidade, como, em igual medida, espacos a serem
ocupados. Logo apo6s, surge anotado que as trés classes se aparentam
aos trés elementos da alma: o apetitivo, o espiritual e o racional. O
primeiro, correlacionado com os artifices, implica em sua parte mais
baixa, aquela ligada a reproducdo, a manutencdo e a alimentacao do
organismo. Os militares, associados a parte espiritual, cumprem as
ordens e zelam pelo bem-estar do corpo. Mas as ordens, propriamente
ditas, sdo emanadas pelaracionalidade, pelos guardides filésofos que
constituem a classe dirigente (Reptiblica, livro I1I). Além das funcdes,
cada classe disp0e de locais especificos a serem ocupados: artifices,
camponeses e pescadores circunscritos aos seus locais de trabalho;
militares e filésofos podendo percorrer livremente qualquer lugar.

Em seu texto, Aristoteles explicitou ainda mais as qualidades dessa
divisdo e alisurge em destaque que todo ser dotado de logos (a palavra,
o discurso) faz parte da polis, mas nem todos podem desfrutar em
comum dessa faculdade. Pois falar, fazer-se entender e compreender
0 que os outros falam, é uma capacidade privativa dos homens livres,
sendo que escravos, artifices e mulheres podem entender o que é
falado, mas ndo detém o manejo do logos.** Arredonda-se, desse modo,

11 Manejo que, é preciso ficar claro, implica tanto no falar quanto no pensar. No
Sofista, Platdo tenta deslindar o que entende ser a diferenca entre pensamento e
discurso, afirmando: “um é o didlogo (didlogos) sem voz que a alma faz consigo mesma,
e é por isso que o chamamos pensamento (diandia), enquanto o outro corresponde ao
fluxo da alma que sai pela boca juntamente com a voz”. PLATAO. Didlogos. Sdo Paulo:
Edipro, 2007, p. 238. Observar que ndo se trata de metafora — um didlogo com voz e
outro sem ela —, mas, efetivamente, uma outra coisa: o termo dia-noia, formado por
homonimia a dia-logos, quer exprimir o pensar paralelo, a voz interior da alma, parelho
ao dia-noien, a operacdo silenciosa de calculo que a alma efetua quando interliga
uma coisa a outra. Quando ela sai pela boca tornando-se palavra vocalizada, perde
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no entendimento de Ranciére, todo o regime de poder que determina
e segrega nao apenas 0s espacos, as tarefas e competéncias de cada
classe social, como também suas capacidades associadas ao pensar
e ao falar, distintas e segregadas. O comum conhece entdo divisdes e
condicdes, deixando de abarcar a comunidade:

Os artesdos, diz Platdo, ndo podem participar das coisas
comuns porque eles ndo tém tempo para se dedicar a outra
coisa que ndo seja o seu trabalho. Eles ndo podem estar
em outro lugar porque o trabalho ndo espera. A partilha
do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em
funcdo daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa
atividade se exerce. Assim, ter essa ou aquela “ocupacgdo”
define competéncias ou incompeténcias para o comum.'?

E por essa dobra, por ele percebida como um regime administrando a
sensibilidade, que uma estética pode ser surpreendida nas entranhas
da instituicdo politica, aisthesis anterior as especificidades artisticas
tal como consideradas ulteriormente, quando tomadas circunscritas ao
campo da subjetividade, da inventividade e da criatividade humanas.
Uma vez que aquela estética politica define, antes, o recorte dos tempos
e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do balbucio que isola

sua condigdo de dia, para assumir, em toda a plenitude, sua condicéo de logos. “Platdo
ndo afirma que o logos, interiorizando-se na alma, perde a voz. Afirma exatamente
o contrario: é o logos insonoro da alma consigo mesma que, ao se exteriorizar, se
vocaliza”, atesta CAVARERO, Adriana. Vozes plurais: filosofia da expressdo vocal. Belo
Horizonte: Editora Ufmg, 2011, p. 63. O que autoriza o entendimento de que aqui temos
uma “metafisica menor” emrelacdo aquela “maior”, a theoria, a pura contemplacédo das
esséncias, miragem que fundamenta todo o pensamento platonico. H4, portanto, um
resquicio da palavra circulando indene por entre o pensamento videocéntrico, que,
em seus continuos movimentos, tolda a metafisica de toda estabilidade e imobilidade
que ela requer. Como prossegue a autora: “em sua perfeicdo, a metafisica ndo tem
necessidade de um logos que procede ‘encadeando’ os nomes aos verbos, isto é, a um
logos que liga e discorre enquanto o tempo transcorre” (p. 63).

12 RANCIERE, J. A partilha do sensivel. Sdo Paulo: EXO experimental; Editora 34, 2005,
p. 16 (grifo no original).
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aquilo que esta em jogo na politica ndo comunal enquanto experiéncia
da polis. Mas, se a representacdo das partes da comunidade foi tomada
como um problema, ela também pode ser pensada enquanto diferenca,
ou seja, sob que condi¢des pode ocorrer o representavel.

A condenacdo platonica dos poetas efetivada na Reptiblica adquire,
com esse olhar, outra significacdo: ndo se trata somente de afastar
da cidade aqueles que forjam fdbulas imorais ou inveridicas, mas
porque ndo é possivel ficar fora da divisdo dos espacos, como o
faziam os poetas, uma vez que a questdo da fic¢do é tomada, antes
de mais nada, como uma questdo de distribuicdo de lugares. Ora, a
palavra poética (oral ou escrita) dificilmente pode ser controlada,
pois é inviavel saber aonde ela vai, a quem chega e como chega e
— talvez este o fulcro do postulado platénico — que sentidos pode
infundir sob tais interpretacdes sem controle. Algo analogo ocorre
com o teatro, um espetdculo publico e aberto que congrega toda a
cidade, tornando impossivel prever os sentidos que cada espectador
vai ali perscrutar. E o motivo pelo qual, quer o teatro, quer a literatura
— atividades dos poetas daqueles tempos — causam uma pane na
divisdo politica proposta em Republica, pois alcancam a todos e ndo
ha como administrar essa partilha, os efeitos que pode propiciar e
0s corpos e posicdes afetados nos espacos da polis. A condenacdo dos
poetas, segundo esse raciocinio, é antes politica que estética, pois
promoviam uma dupla subversdo na ordem da cidade idealizada: se
deslocavam por mais de um espaco e ocupacdes.'®

13 Grifa Ranciere: “ele faz duas coisas ao mesmo tempo, quando o principio de
uma sociedade bem organizada é que cada um faga uma s6 coisa, aquela a qual sua
‘natureza’ o destina. Em certo sentido, isso diz tudo: a ideia do trabalho nédo é a de uma
atividade determinada ou de um processo de transformacéo material. E a ideia de uma
partilha do sensivel: uma impossibilidade de fazer ‘outra’ coisa, fundada na ‘auséncia
de tempo’. Essa ‘impossibilidade’ faz parte da concepc¢do incorporada da comunidade”.
In: A partilha do sensivel, cit., p. 64.
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Ao contrapor outro paradigma a tais atividades artisticas
desordenadas e desordenadoras, o autor de Republica invoca a
boa forma dos coros lacedemoénios, a coreografia nascida dos
exercicios militares, quando toda a cidade cantava e dangava em
conjunto, anterior a tomada da palavra pelos poetas e oradores. Tal
coreia (de cunho aristocratico) opunha-se as formas democraticas
do teatro e da poesia, mais proximas aos hdbitos adquiridos com
a prdatica das assembleias e afastadas das antigas instituicdes, por
costume, mais controladas.

O que leva Ranciére a rematar:

Platdo destaca trés maneiras a partir das quais praticas
da palavra e do corpo propdem figuras de comunidade.
Identifica a superficie dos signos mudos: superficies que séo,
diz ele, como pinturas. E o espaco do movimento dos corpos,
que sedivide por suavez em dois modelos antagonicos. De um
lado, hd o movimento dos simulacros da cena, oferecido as
identificacOes do publico. De outro, o movimento auténtico,
0 movimento préprio dos corpos comunitarios.

A superficie dos signos “pintados”, o desdobramento do
teatro, o ritmo do coro dancante: trés formas de partilha do
sensivel estruturando a maneira pela qual as artes podem
ser percebidas e pensadas como artes e como formas de
inscricdo do sentido da comunidade. Essas formas definem
a maneira como obras ou performances “fazem politica”,
quaisquer que sejam as inten¢des que as regem, os tipos
de insercdo social dos artistas ou o modo como as formas
artisticas refletem estruturas ou movimentos sociais.'

14 Idem,ibiden, p. 18 e 19.
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O regime estético

As questdes inerentes a sensibilidade ndo se mostram apartadas,
para nosso autor, da propria instauracao da politica, devendo ser ela
circunstanciada segundo as competéncias que demanda — quer no
campo da producdo de arte, quer no de sua fruicdo. Antes de pensar a
arte, é indispensdavel pensar como e sob que condicdes € ela situada e
produzida, o que faz deslizar a discussao para um estagio anterior ao
nascimento da obra, bem como a propria instancia conformadora da
partilha das sensibilidades. O que fica em causa é a representacao,
nascida em grupos sociais distintos, novo objeto de interrogacao
sobre o que é coletivo, dentro da qual “essa reparticdo das partes e
dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira como um comum
se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nesta
partilha”.> O vetor aponta direto para o alvo daquilo que pode ser
coletivizado: o tido, o visto e o sentido por todos, e sob que condigdes
emergem o comum e a comunidade nas sociedades ocidentais.®

15 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel, cit., p. 15. Em outro lugar, Ranciére
fixou em modo mais decisivo seu entendimento sobre as correlacdes existentes entre
um mito social (a igualdade) e a possivel realidade comunitdria dessa sociedade: “a
comunidade dos iguais € sempre atualizdvel, embora com uma dupla condi¢do. Em
primeiro lugar, ela ndo é um fim a atingir, mas uma suposicdo que se apresenta desde
oinicio e se reapresenta sem cessar. Toda a estratégia ou pedagogia da comunidade dos
iguais ndo tem como impedi-la de cair no circulo da desrazéo atuante, da desigualdade
explicadora/explicada, que permanentemente se faz passar pelo cursolento dos futuros
reconciliados. A segunda condicdo, totalmente similar a primeira, enuncia-se assim: a
comunidade néo poderia ganhar consisténcia sob a forma de instituicdo social. Ela
depende do ato de sua verificacdo, que deve ser sempre reiniciado. Pode-se emancipar
tantos individuos quantos se queira; nunca se emancipard uma sociedade. Se a
igualdade é a lei da comunidade, a sociedade, por seu turno, pertence a desigualdade”.
Ver Margens do politico. Lisboa: Editora KKYM, 2014, p. 98.

16 Embora se constitua em noc¢do central atravessando toda sua reflexdo, o autor
ndo especifica, claramente, o que entende por “sensivel” ou “sensibilidade”. Onde se
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O que leva Ranciére a verificar, sob esse viés, as difracdes
resultantes entre um regime regulado pela representacdo e outro
pelo pensamento estético. O primeiro possui sua matriz fincada
nos procedimentos miméticos que, desde os gregos, organizaram
a representacdo com base em quatro eixos: a nucleacdo da ficcao,
a geracdo ou disposicdo de um género que limita e organiza os
recursos expressivos e métricos (em que o horaciano ut pictura
poesis preside suas emanacdes), a observacdo do decoro que deve
presidir as conveniéncias e ajustar os comportamentos pactuados e,
por ultimo, a atualidade, a primazia da palavra aqui e agora e sua
performatividade dirigida a plateia. No periodo do Classicismo, a
poética encontrava-se normatizada pela retérica, e os quatro eixos
elencados constituiram interpretacdes ajustadas ao longo dos tempos
sobre suas principais figuras: a inventio, a dispositio, o decorum
e a elocutio. Efetivamente, de Platdo a Batteux, de Castelvetro a
Voltaire, o regime da representacdo guiara-se pela dicotémica teoria
do reflexo, fazendo da oposicdo corpo/alma um duplo de todas as
demais deflexdes que albergou.

O regime estético, sob enfoque diverso, vai opor a retorica outro
programa de entendimento, invertendo, na maior parte das vezes,
aquelas disposi¢des. O que era ficcdo e vivia o estatuto da separacéo
ontoldgica, marcado, sobretudo, pela ndo contaminagdo entre os
mundos, é subsumido pelo pensamento e pela linguagem, esse
territério ambiguo e enovelado sobre si mesmo que vela e desvela

na mesma propor¢do daquilo que é e ndo é. Os antigos géneros

aproxima desse aclaramento, o sensivel surge “dentro de uma experiéncia especifica
que suspende as conexdes ordindrias ndo apenas entre a aparéncia e a realidade
como, também, entre forma e matéria, atividade e passividade, entendimento e
sensibilidade”. In: RANCIERE, Jacques. El malestar en la estética. Buenos Aires:
Capital Intelectual, 2011, p. 43.
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estilisticos (épico, lirico e dramdtico) sdo turvados ou mesclados,
e a poesia e o romance, maximas expressdes vocabulares que
dominaram o século XIX, vao se espraiar em uma grade de formatos
quase impossiveis de serem classificados, segundo a imaginacdo
de autores mais propensos as peripécias de suas criaturas que ao
decoro e a moralidade que a anterior retdrica restringia e moldava.
A escritura tornar-se-a o novo platd da palavra—assim como para as
demais expressividades artisticas, notavelmente a musica, a pintura
e o teatro, artes que a ela devem a motivacdo e a imaginacao, mas
que se tornam independentes entre si. O ato, o gesto, a atitude das
criaturas ficcionais presidird seus destinos, em estreita correlacdo
com seus autores, quase sempre decalques de vidas errantes reais
e metafdricas deambulando de cidade em cidade, de estalagem em
estalagem, sofrendo os percalcos de guerras, viagens e revolucdes
que — como faz Stendhal com o heréi de O Vermelho e o Negro —
agarraram Shakespeare com uma das maos e Racine com a outra,

luminares que adquirem para o Romantismo o status de génios.

Mas o regime estético, além de sublevar aqueles expedientes
retéricos, toma a metafora como impulso maior, deslocando a
retérica perspicuitas ou inventividade para uma gleba até entdo
pouco lavrada, adubada pelo desejo e pela paixdo, pela hibridez e
pelo transbhordamento, adernando também, em seu periodo final,
para o gotico e o soturno, o perverso e o desviante, deixando
explicito que a imaginacdo é um produto corporal movido pela
vontade e pela autoconsciéncia.

No cume do século XVIII, uma assemelhada dicotomia fundacional
relativa ao dissenso antes verificado na Grécia Classica volta a se
instalar por ocasido da Revolugdo Francesa: ndo apenas os trés estados
foram igualados em suas condi¢Bes de cidaddos, como também foi
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desfeita a distinc¢do entre os que governavam em nome de Deus e o0s
governados em nome do rei, em beneficio de uma assembleia geral que
franqueou a palavra a todos em igual proporcéo, tanto aos homens de
sentidos grosseiros quanto aos de sentidos refinados, os de inteligéncia
ativa e os de sensibilidades passivas. O fundamento ontolégico para
essa universalizacdo da sensibilidade decorre da analitica do belo
como proposta por Kant, para quem o gosto foi estabelecido como
mediador de um novo sentimento de humanidade, por meio de
uma igualdade que ndo mais distinguia o refinamento das classes
superiores em detrimento da simpldria apreciagdo dos incultos. Ndo
durou muito, entrementes, essa condicdo em comum, desfeita apds a
instalacdo do Terror e a reacdo termidoriana. Tal é, em seu centro, o
dissenso romantico como surpreendido por Ranciere que, frise-se, ndo
se coaduna tampouco com a igualdade e a liberdade como figuram na
declaracdo dos direitos do homem e do cidadao.

Vale a pena lembrar que também Rousseau se utilizara do argumento
platonico para justificar sua condenacdo ao teatro e sua adesdo a festa
— popular e comunitdria — na cidade de Genebra, tal como relata em
sua Carta a D’Alembert sobre os espetdculos. Um passo significativo
para o entendimento que o pré-romantismo, ja nos alvores do século
XIX, ira explorar em defesa do teatro enquanto instituicdo pedagogica
e ideoldgica unificadora da comunidade nacional.

O regime estético clama ndo apenas por uma nova sensibilidade, como
também, acima de tudo, por um novo sensorium?’, ndo hierdrquico
e ndo regulado, obtido a custa dos impulsos libertos propiciados

17 O centro das sensacdes, notadamente a regido do cérebro que seleciona e combina
as impressdes neuroldgicas transmitidas aos centros sensoriais especificos.
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pelo jogo e adubados pela imaginacgdo.!® Para ser sintético: atirado
a deriva do desejo, aberto a multiplicidade de acepgdes e exposto as
paixdes vividas na intensidade incandescente das agdes que movem

os homens que permanecem fiéis a seus designios.

A partilha do sensivel, como pensada segundo o regime estético, é
menos uma incursdo sobre a fenomenologia da arte e mais um exame
politico de sua distribuicdo, abrindo provocativos argumentos para se
pensar o papel e a funcdo que ela adquire para as sociedades. Pensar
a estética com base no publico, no comum, no espectador, ou mais
amplamente fundando-se nos resultados de sua fruicéo, é trabalhar
para solapar as clausuras, os pontos cegos e contrassentidos que, nao
raro, ainda revestem as consabidas cogitacOes estéticas. Agora, a arte
apenas é — emanacdo de uma sensibilidade a espera de um regime de
interpretacdo, objeto autonomo que nada representa além de si mesma,
mas que tudo toca e atinge, demandando o status que lhe é imanente.

Seguindo essa diretiva, o fildsofo reavalia movimentos artisticos de
varios periodos e modos de confecgdo de arte, como o Arts and Crafts
do fim do século XIX ou a Bauhaus dos anos de 1920, momentos em que
a chamada arte aplicada derrubou barreiras entre as belas e as demais
artes — e um intenso debate obrigou a uma reavaliagdo das concepc¢oes
academicistas ainda impregnadas com o selo da poética tradicional e a
novarealidade aberta com a industrializacdo, solapando-as. Asideias de
Morris e Ruskin, por exemplo, contribuiram sobremaneira para auxiliar
Walter Benjamin a pensar a arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
obrigando os tedricos posteriores a torcer significados e incorporar

novos designios para circunscrever aqueles dominios.

18 Ver, no proximo capitulo, uma explicitacdo quanto a natureza e as implicagdes
desse jogo.
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Tal descolamento tornar-se-4 ainda mais perceptivel com o
advento da estética modernista, marcada por paradigmas bastante
subjetivados como a miragem proustiana do livro calculado;
a ideia mallarmeana do poema do espectador-poeta; a pratica
surrealista da obra exprimindo o inconsciente; atingindo até
mesmo a ideia bressoniana de cinema como pensamento extraido
dos corpos de seus modelos — todos eles exemplos de crise que,
segundo Rancieére, ilustram o estado atual das artes, crivado por
aguda perda de historicidade. Tais disrup¢des e deflexdes fizeram
emergir outros platds a serem pensados: os liames entre a arte e a
vita activa, ou, dito de outro modo, as clivagens possiveis entre a
arte, o teatro e a resisténcia.

A resisténcia

Anocdo deresisténcia ndo é nova, se fazendo notar desde os arroubos
do Sturm und Drang até as escaramucas que acompanharam a
Revolucdo Francesa e seus desdobramentos; apoiou as empresas
que instituiram o realismo e vibrou na pena de Nietzsche; deu
lastro aos naturalistas e tornou-se aguerrida nos primdrdios da
Revolucdo Russa, na Republica de Weimar, nas lutas antifranquista
e antinazista, alimentando um sem numero de integrantes ligados as
vanguardas modernistas do comeco do século XX. Resisténcia quanto
aos padrOes que se apresentaram, em cada quadrante e momento,
como limites ou obstaculos: os ideais neoclassicos, a moral burguesa,
0 positivismo, o dominio das elites, o academicismo, as normas do
mercado de arte, a avalanche de imagens da cultura de massas, até
atingir, mais recentemente, as midias e as estruturas financeiras,
pedagdgicas e culturais que sustentam a sociedade de controle e o
capitalismo globalizado.
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Mas de que resisténcia se fala? Existemm ao menos duas posturas
consagradas, aquela adventicia da propria arte e aquela implantada
pelos artistas com ela envolvidos. Em um caso, em funcio do
que é entendido como arte desde a analitica kantiana do belo,
quando ocorre o deslocamento do sensivel para fora do conceito e
a submissdo das afec¢des a busca de um bem de qualquer ordem,
em funcdo da intervencdo do desejo; em outro, quando os artistas,
porque guiados pela vetorizacdo possivel a esse desejo, passam a se
orientar contra uma dada ordem de coisas, projetando nesse bem um
conteudo ideolégico ou utépico, longe do utilitarismo e das relagdes
de compra e venda: é quando resulta um dissenso em relacdo aos
perceptos. Dissenso é o conflito entre o senso e o sentido (em francés,
0 mesmo termo sens), o que faz irromper a desconexdo anfiboldgica
dos discursos. Assim,

a experiéncia estética é a experiéncia de um sensivel
duplamente desconectado: desconectado com relagdo a lei
do entendimento que submeteu a percepcdo sensivel as
suas categorias e com relacdo a lei do desejo que submete
nossas afec¢des a busca de um bem. A forma apreendida
pelo julgamento estético ndo é nem a de um objeto do
conhecimento nem a de um objeto do desejo. E esse nem...
nem..., que define a experiéncia do belo como experiéncia
de uma resisténcia. O belo é o que resiste, ao mesmo tempo,
a determinacdo conceitual e a atracdo dos bens consumiveis.®

Se houvera um acordo em torno da poiesis, até meados do século XVIII,
inaugurado com a postura aristotélica de coisa comum entre uma
natureza produtora e outra receptora — a aisthesis —, conformando
aquilo que se consagrou jungir como inerente a natureza humana,
com a analitica kantiana isso desmoronou: “se o belo é sem conceito

19 RANCIERE, Jacques. “Serd que a arte resiste a alguma coisa?”. In: LINS, Daniel
(Org.). Nietzsche/Deleuze: arte resisténcia. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2007,
p. 126-140.
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e se toda arte é a operacdo de ideias que transformam uma matéria,
segue-se que o belo e a arte estdo em uma relacdo de disjuncdo. Os
fins que a arte se propde estdo em contradicdo com a finalidade
sem fim que caracteriza a experiéncia do belo”.?° Foi dado o passo,
assim, para que nascesse o idealismo do génio que o Sturm und Drang
imortalizard enquanto ideal para o artista criador e que a pena de
Hegel consagrara como apice para o Espirito:

a obra de arte é uma inscricdo material de uma diferenca
para consigo mesma do pensamento: comeca pela vibracgao
sublime do pensamento que busca inutilmente sua morada
nas pedras da pirdmide, continua no enlace classico da
matéria e de um pensamento que sO consegue se realizar
nelaaopregodasuapropriafraqueza: areligido grega sendo
desprovida de interioridade pode, com efeito, exprimir-se
idealmente na perfeicdo da estdtua de um deus; enfim, a
obra é a linha de fuga da flecha gdtica que se estende na
direcdo de um céu inacessivel e anuncia, assim, o fim em
que, o pensamento alcancando enfim sua morada, a arte
terd cessado de ser um lugar do pensamento.?

Ha aqui um jogo paradoxal entre o poder da cognicdo sensivel e o
da significacdo da obra de arte, quando pensado, nessa perspectiva
idealista, como um “espirito do povo”, aquele outro que possibilitou
a Hegel ver a estdtua grega como resultado estético quando ela
teria sido, em realidade, em seu tempo, tdo somente um simbolo
de devocdo ritual, uma instancia do sagrado. Nao por outra razdo
também Apolo e Dioniso encarnarao, sob os auspicios de Nietzsche,
os mais claros opostos frutos daquele anterior dissenso. N&o foi Hegel
quem instituiu esse “povo” a sua condicdo comunitaria, uma vez que
em sua miragem conica o Estado o organiza e o mantém escalonado
em classes. Mas sim Schiller, ao operar a decisiva leitura politica

20 Idem,ibidem, p. 131.
21 Idem, ibidem, p. 131-132.
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daquela ruptura, na esteira dos alvorogos que tendiam ao comum
nos tempos iniciais da Revolucdo Francesa: ao enfatizar o livre
jogo estético propiciado pela arte e pela universalidade do juizo de
gosto, definiu ele uma liberdade e uma igualdade sem precedentes.
Postulou uma “nova arte de viver”, roméantica, revoluciondria e
igualitdria, em oposicdo aquela classica, nobilidrquica e segregada,
augurando uma nova humanidade por vir, uma nova comunidade
possivel entre sensibilidades em comum — cujos (co)respondentes
dialégicos de sentido repousavam sobre uma paritaria e simétrica
educacdo estética.

Para muitos artistas isso possibilitou instituir, desde entédo, as bases
programaticas para assentarem uma funcdo social para a arte,
bem como um programa de acdo individual e coletiva que passou
a orientar, desde os primordios da modernidade, seus percursos e
deslocamentos artisticos. Na esteira daquele “povolivre” schilleriano,
jd ndo havia mais divorcio quanto as experiéncias sensiveis em
circulacdo comunitdria, advindas fossem elas da politica, da arte
ou da religido: o que a arte prometia era um futuro no qual néo
mais estaria apartada das instancias socioculturais e de crenca: “a
‘resisténcia’ da arte promete um povo na medida em que promete
sua propria abolicdo, a abolicdo da distdncia ou da inumanidade
na arte”, sublinha Ranciere, para rematar: “da Revolug¢do Francesa
a Revolucdo Soviética, a revolucdo estética significou essa auto
realizacdo e essa auto supressao da arte na construcdo de uma nova
vida, na qual a arte, a politica, a economia ou a cultura se fundiram
em uma mesma e unica forma de vida coletiva”.??

22 Idem, ibidem, p. 135.
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A direita ou a esquerda, os resultados dessa resisténcia mostraram-
se, contudo, melancdlicos, ao se observar o triunfo da burocracia
e da disciplina stalinista sobre artistas que almejavam construir
novos estilos e novas experiéncias de vida (caso soviético) ou foram
esmagados pelo poderio econémico e pela ditadura do mercado, nas
sociedades burocrdatico-burguesas capitalistas, que lhes facultou
tdo somente a estetizacdo da vida e da mercadoria. A alternativa
encontrada pela resisténcia, desde entdo, deslocou-se para as frestas,
para as ranhuras do sistema, aqueles nichos enredados com o comum
que possam permitir articulagdes de outra ordem.

Articulagdes essas, no caso do teatro, bastante assemelhadas
aquelas que levaram Hans-Thies Lehmann, o tedrico do teatro
pos-dramatico, a assinalar, no prefacio a Escritura politica do
texto teatral, a interlocucdo que efetivou com alguns pensadores
franceses debrucados sobre essa seara, entre eles Jacques Ranciere.
O desentendimento ajudou Lehmann a pensar um novo teatro politico
e, no prefacio a sua obra, aludir:

No entendimento do autor, a escritura politica ndo significa
de imediato o mesmo que pensé-la. O politico parece, para
dar apenas um exemplo dessa diferenca, exigir uma forma
de pensar que ndo pode ser consideradaradicalmenteligada
ao material de uma linguagem no sentido da mudanca
tedrico-linguistica das ciéncias. Aprofundar-se sobre o
material de uma linguagem propria, podendo tratar-se até
de vdrias linguagens em uma s6, deve buscar ultrapassar
0 pensamento politico, se ndo se quiser reprimir o fato de
que o politico sé pode ser pensado como o0 espaco de muitos
(pessoas, grupos, “pluralidades”, classes, coletivos, linguas,
“culturas”), que se juntam em determinados motivos do
agir e do pensar, mas de forma néo idéntica.?®

23 LEHMANN, Hans-Thies. “Prefacio”. In: Escritura politica no texto teatral. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2009, p. XXII.
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Tal conclusdo deve a nosso fildsofo seu nucleo conceitual enquanto
formulacdo. A disputa entre o sentido e os sentidos (sens) é alcada
a primeiro plano, dando relevo a desigual partilha do sensivel
verificada hoje na cena, a falta de consenso entre os planos sociais
e suas articulac¢Ges de discursos. Sobretudo e principalmente ao
ndo diferencarem o politico da politica. Nos ultimos anos, ao voltar-
se para o teatro — com destaque para O espectador emancipado —,
nosso filosofo aglutinara e redimensionard novamente muito de seus
pressupostos antes examinados, especialmente em O mestre ignorante
e em O desentendimento. Tomando a lingua, a palavra — base sobre
a qual se constroem os roteiros, os textos e as a¢des que instituem a
cena — é ela reinvestida de novas poténcias.

Apds examinar certas particularidades que delimitam a cena teatral
no Ocidente, volta-se eleao papeldoespectador,habitualmente tomado
como passivo ou inerte diante das imagens e dos simulacros que
habitam os palcos. Foram muitas as iniciativas de homens e mulheres
de teatro que almejaram abolir essa suposta passividade, havendo
mesmo os que decretaram eliminar o espectador, integrando-o a cena,
como nas acdes situacionistas (um jogo coletivo de acontecimentos)
ou no teatro féorum (instrumentalizados para representarem). Sobre
tais propostas, postula o filésofo:

N6s ndo precisamos transformar espectadores em atores.
No6s precisamos é reconhecer que cada espectador ja é um
ator em sua propria histéria e que cada ator €, por sua vez,
espectador do mesmo tipo de histéria. Ndo precisamos
transformar o ignorante em instruido ou, por mera vontade
de subverter coisas, fazer do aluno ou da pessoa ignorante o
mestre de seus mestres.?*

24 RANCIERE, Jacques. Le spectateur émancipé, Paris: La Fabrique, 2008, p. 23.
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A emancipacdo, ao contrdrio — um inédito percurso para o ignorante
e um outro exercicio para aqueles que articulam a ressignificacdo
politica do presente —, requer outros enquadramentos, quer os que
cercam a sociedade, quer os que cercam a cena. Nela, os atores devem
desublimar seus corpos, voltando a partilhar o que existe em comum
na assembleia que o enfrentamento sala/cena institui e apresenta,
promovendo uma horizontalidade de interlocucao. Ou seja,

0 teatro deveria questionar o privilégio da presenca viva
e trazer o palco novamente para um nivel de igualdade
com o ato de contar uma histdria ou de escrever e ler um
livro. Ele deveria ser a instituicdo de um novo estagio
de igualdade, onde os diferentes tipos de espetaculo se
traduziriam uns nos outros. Em todos estes espetaculos,
na verdade, a questdo deveria ser ligar o que uma pessoa
sabe com o que ela ndo sabe; deveria se tratar, ao mesmo
tempo, de atores que apresentam suas habilidades e
espectadores que estdo tentando encontrar o que aquelas
habilidades poderiam produzir em um novo contexto, entre
pessoas desconhecidas. (...) Ele demanda espectadores que
sdo interpretadores ativos, que oferecem suas proprias
traducdes, que se apropriam da histdria para eles mesmos
e que, finalmente, fazem a sua prdépria histéria a partir
daquela. Uma comunidade emancipada é, na verdade, uma
comunidade de contadores de historia e tradutores.?

Seapolitica éum dissenso, sua praticaimplicaem romper as cesuras
que apartam 0s corpos, segregam 0s grupos, distanciam quem V&,
quem ouve ou estd 14 ou aqui, desfazendo as barreiras de poder que

25 Idem,ibidem, p. 23. Talvez seja interessante notar, nesse passo, um contraponto
a ideia de Deleuze sobre a tomada de consciéncia como “um devir no qual a pessoa
se engaja”, em que o teatro age “operando aliancas aqui ou ali conforme o caso,
seguindo linhas de transformacdo que saltam para fora do teatro e assumem uma
outra forma, ou se reconvertem em teatro para um novo salto”. DELEUZE, Gilles.
Sobre o teatro: Um manifesto de menos e O esgotado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2010, p. 64.
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obstaculizam a emergéncia do comum.2 Solapar distancias, colocar
asensibilidade em circulagio, romper hierarquias de estratificacdo
social e de poder sdo alguns dos paradigmas que uma arte que se
tome por politica ndo pode deixar de considerar.

O inconsciente estético

Ao invocar o inconsciente, Ranciere ndo intenta retomar Freud e suas
especulacdes sobre obras de arte, menos ainda promover uma leitura
psicanalitica do fundador da disciplina segundo os textos legados —
mas, antes, perguntar “a que servem de prova e o que lhes permite
servir de prova”. A questdo estd assim colocada: “parece haver
sentido no que parece ndo ter, algo de enigmadtico no que parece
evidente, uma carga de pensamento no que parece ser anodino”,
uma vez que “tais materiais constituem testemunhos da existéncia
de certa relacdo do pensamento com o ndo-pensamento, de certa
presenca do pensamento na materialidade sensivel, do involuntario
no pensamento consciente e do sentido no insignificante”.?’

E com essa visada que Ranciére inaugura seu discurso, advertindo
para a existéncia, naquela virada entre os séculos XIX e XX, de certa
apreensdo da questdo do inconsciente quer na cultura, quer nas
atividades de pensamento entdo em curso. Por outro lado, justifica
sua propria definicdo do que seja a estética, ndo como disciplina ou
ciéncia que se ocupa com a arte, mas como modo de pensamento que
se desenvolve sobre as coisas da arte e procura dizer em que elas

consistem enquanto coisas de pensamento.

26 Ver, no préximo capitulo, outros desdobramentos dessas implicacdes.

27 RANCIERE, Jacques. O inconsciente estético. Sdo Paulo: Editora 34, 2009, p. 10.
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Apos verificar as circunvolu¢des do mito de Edipo, desde que emergira
na Grécia Antiga e sofrera acidentadas reviravoltas ao longo dos
séculos XVII e XVIII, nosso autor aporta ao fim do século XIX para
esclarecer que, por tras da eclosdo da psicandlise, estdo nomes como o
jovem Nietzsche e Schopenhauer, bem como Zola e Maupassant, Ibsen
e Strindberg, artistas que ja haviam evidenciado, no plano estético,
sintomas do inconsciente sob a pele de suas criaturas, adensando
figuras com o selo do encoberto e do inefavel: “a revolucdo silenciosa
denominada estética abre espaco para a elaboracdo de uma ideia de

pensamento e de uma ideia correspondente de escrita”.?

Na pena daqueles autores, a palavra surge como sintoma: vela e
desvela, fala e se cala, da a luz e esconde. E dois arquétipos resumem
com acuidade tal designio da palavra opaca: o mineralogista e o
antiquario. O primeiro é encarnado por Novalis, em cuja poesia tudo
érastro, vestigio ou féssil, reverberacdes de uma natureza que apenas
aparentemente é muda e morta; o segundo, por Balzac, em A pele de
onagro, em que um antiqudario faz a vez de emblema, ao registrar o
extensivo trabalho de anotar e classificar itens e observar o acimulo
propiciado pelo consumo; bem como Cuvier, o poeta naturalista que
reconstitui populacdes animais por meio de o0ssos, florestas e fosseis.

O que tais manifestacdes estéticas desnudam? Que ndo existe o
insignificante, que os detalhes prosaicos, grandemente desprezados
nasgeneralizagdestotalizantes, sdo signos de umahistdria, ao contrdrio
da apreensdo positivista dominante, que emerge por intermédio das
grandes narrativas. Mas qual é o preco pela operacdo? Como fazer o
banal entregar seu segredo, o vestigio fazer vislumbrar o corpo ou o

fossil verbalizar sua pretérita carnalidade? Recorrendo a invocagao de

28 Idem, ibidem, p. 33.
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mitos, fetiches ou fantasmas. “A casa ou o esgoto falam, trazem consigo
rastros do verdadeiro, como farado o sonho e o ato falho — mas também
a mercadoria marxiana —, desde que sejam primeiro transformados

em elementos de uma mitologia ou de uma fantasmagoria”.?®

Isso coloca outras e mais complexas tarefas para o cartégrafo dessa
producdo artistica, que deverd travestir-se de médico, sabendo
decifrar sintomas, explorar anamneses, localizar doeng¢as no amago
dessa sociedade que se quer sd e plena: perquirir a vontade — ou,
mais propriamente, desvelar o desejo — que a impulsiona, a impele,
a conduz a ser como é. Com base nessas diretivas, toda a histdria
da arte pode ser revisitada e reavaliada, e, em seu escrito, Ranciere
aduz diversos momentos do passado para destacar onde estdo os
pontos-cegos. Dos sumérios a pds-modernidade, a arqueologia torna-
se infindavel; e, nesse caso, é o0 mesmo Freud quem pode socorrer
metodologicamente tal investigacdo. Considerando dois postulados,
retirados das diversas obras que consagrou a artistas e obras. O
primeiro, quando considera poetas e romancistas preciosos aliados
quanto a fixacdo do mundo psiquico das criaturas, pois sabem
coisas que os cientistas (positivistas) ignoram. E o segundo, quando
se aproxima de figuras por ele escolhidas, com relevo para duas
poderosas encarnac¢des: Michelangelo e Leonardo da Vinci, e dois
fantasmas cheios de ressonancias: Edipo e Hamlet.

Ao precisar tais malhas de relacoes, Ranciére adverte que seu principal
interesse “ndo é estabelecer uma etiologia sexual dos fen6menos da
arte. E intervir na ideia do pensamento inconsciente que normatiza
as producgdes doregime estético da arte, é por ordem na maneira como

a arte e o pensamento da arte jogam com as relacdes do saber e do

29 Idem, ibidem, p. 38.
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nao-saber, do sentido e do sem-sentido, do logos e do pathos, do real
e do fantastico”.®® Para que tal visada se efetue, é preciso abandonar
os problemas de “forma” das obras artisticas, para ocupar-se de
seus “conteudos” — suas intencdes e expressividades manifestas
e, ao mesmo tempo, ficar alerta para as ambiguidades inerentes as
“fantasias” da mente.

No primeiro caso, porque Freud tendeu a recalcar a biografizacdo
da ficcdo, ao atribuir muito desses conteudos as vidas de seus
autores. Mas hd outro viés para esse percurso, mais complexo, sutil e
perspicaz: aquele que identifica os detalhes — mais propriamente os
detalhes insignificantes. As marcas, as pegadas, os rastros, uma cor
particularmente usada em modo reiterado, a direcao do pincel, os efeitos
de luz, o arranjo dos corpos ou a disposi¢cdo dos objetos — uma miriade
de pequenos enclaves ou manias que constituem, em ultima analise, as
escolhas e preferéncias intimas do criador. Para aqueles que almejam
empregar mais amplamente o procedimento, é possivel averiguar
Mitos, emblemas e sinais, de Carlo Ginzburg, no qual o historiador
italiano esmiuca o que chamou de “método Morelli”, a reconstituicdo de
um processo indicidrio acumulando rastros ou sinais. Ou obras de Didi-
Huberman, nas quais este estudioso vale-se dos pequenos desvaos para
reconstituir todo um discurso antes ndo percebido na histéria da arte —
que, segundo ele, ndo é o discurso de uma biografia singular, mas uma
oposicao entre uma ordem figural e outra figurativa, entre um regime
que é visual em relacdo a outro que é visivel.

Em sua leitura do Moisés, de Michelangelo, Freud conclui que a

escultura representa ndo o momento de furia da personagem prestes

a atirar as tdbuas da lei contra a turba alvorogada de id6latras (tal

30 Idem,ibidem, p.51.
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como flagra o relato biblico que lhe serviu de tema), mas, mais
precisamente, o instante de uma contencdo, no qual Moisés domina
a colera e age racionalmente. Viés assemelhado pode ser flagrado
no Laocoonte, de Winckelmann, no qual uma serenidade classica

convive com a dolorosa tor¢do do corpo.

Na vereda do inconsciente freudiano, foram muitos os analistas
que, com esse percurso, refizeram seus itinerdrios primitivos e os
redimensionaram, a luz quer da admissdo das particularidades da
arte e seu inerente estatuto de forma instituida contraposta a um
conteudo, quer da reinterpretacdo dos rastros nela depositados.
Estamos, no momento atual, diante do aistheton — o sensivel —,
aquilo que afeta ndo apenas a alma nua, como também a poténcia do
Outro, abrindo caminho para uma oportuna reavaliacdo da nocao
de presenca. Dimensdo esta que, para as manifestacdes cénicas e
performaticas, significa sempre um entrelacamento entre soma e

psique, carne e espirito, logos e pathos.

Em um mundo saturado de sentidos como o nosso, o retorno da
presenca é a promessa de que continuamos a desejar, nas dobras da
malha e na instancia da letra, uns restos de carne e de alma, de vida
e de sensagdes em um além do ja dito e ja sabido.

Partilha do sensivel, nova aprendizagem, volta ao comum, experiéncia
horizontal e compartilhada, dissenso artistico, inconsciente estético,
politica da escrita, o destino das imagens — sdo alguns dos temas sobre
0s quais Jacques Ranciére dedicou-se ao longo de sua vida e sua obra,
entrelacando fios que costuram o social e o cultural, o ético e o estético,
o politico e o0 humano. Ao voltar-se para a arte, para a instituicdo
artistica e seus primordios ontoldgicos, ele busca reinventar aquilo
que as dignifica e as torna essenciais, ainda hoje, agora.



A cenae
0 espectador
em jogo

Lancada em 1988, uma obra de Bernard Dort
serviu como farol e oraculo para o teatro que
emergiu na década seguinte: A representacdo
emancipada. O tedrico e critico francés nela
desenvolveu vigorosos raciocinios analiticos
que apontavam alguns inéditos rumos tomados
pela cena ocidental, destacando, especialmente,
0S novos avatares que passaram a reger a
propria nogdo de teatro. Vinte anos depois,
surge O espectador emancipado, texto de
Jacques Ranciere dedicado ao exame das atuais
condicGes propostas a recepcdo dos espetaculos.

Entre os dois escritos, inumeros liames
estruturais podem ser surpreendidos, embora
Ranciére ndo se reporte a obra de Dort para
estabelecer suas consideragdes. Uma primeira
observacdo desperta interesse: os dois titulos
se valem da expressdo “emancipacdo”, e,
certamente, ndo se trata de coincidéncia ou
espelhamento. O conceito de emancipacgdo
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integra, primariamente, o vocabulario politico, referindo o regime
que une — ou desune — uma metrdpole e uma coloénia, marcando
aquele instante ou processo em que a segunda, além de promover
sua independéncia politica em relagdo a primeira, promove uma
disrupc¢do enquanto identidade e paradigmas estruturais, ou seja,
passa a ser outra coisa em relacdo a metrdpole. A emancipacao
envolve os padrdes intelectuais e de autorreferéncia, evidenciando
o teor do corte epistemoldgico efetivado. As duas obras, portanto,
querem se posicionar na dupla condicdo de abordagens estéticas
segundo um olhar politico; ou, conforme outro entendimento, nédo
desvincular as duas instancias nas quais a cena teatral ocorre, dada

sua arraigada aderéncia a vida social.

Como circunscrever, entrementes, o alcance dessa emancipacdo? Em
O inconsciente estético, Ranciere havia flagrado como a arte, em sua
trajetdria, promovera uma ruptura entre o pensado e o ndo pensado,
entre o falado e o escrito. O grande paradigma que sustenta o primeiro
estatuto da palavra é o logos grego, articulacdo transparente entre
quem fala e o que fala. Na representacdo cldssica, ndo havia intervalo
entre uma coisa e outra: o logos era, aum soé tempo, verdade enunciada
e asseveracdo de conduta por parte de quem o articulava, criando
um vinculo indissoluvel entre os dois regimes. Como adverte o autor,
“essa ‘palavra viva’ é identificada a grande palavra que se faz ato: a
palavraviva do orador que perturba e persuade, edifica e arrebata as
almas e os corpos. E também, concebida sobre seu modelo, a palavra
do heroi tragico que vai até o fim de suas vontades e paixdes”.!

Com a autonomia da arte, a palavra perdeu aquela transparéncia,
dificultando sejam estabelecidos os limites entre o pensado e ndo

1 RANCIERE, Jacques. O inconsciente estético. Sdo Paulo: Editora 34, 2009, p. 34.
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pensado, uma vez que agora se cala e se enovela. Escapando aos
paradigmas hegemonicos, subvertendo o logos, ela torna-se opaca,
resistente e dura, remetendo mais ao corpo que a inteligéncia: “a
escrita muda, num primeiro sentido, é a palavra que as coisas mudas
carregam elas mesmas. E a poténcia de significacdo inscrita em seus
corpos, e que resume o ‘tudo fala’ de Novalis, o poeta mineralogista.
Tudo é rastro, vestigio ou fossil”.?

Nessa renovada paisagem de fendmenos socioestéticos, o artista
tem seu registro alterado, deixando para tras a imagem classica
da conciliacdo, para aproximar-se da imagem moderna do
expediciondrio, do investigador, do catalogador. Se o mundo é uma
extensa malha, o artista nele perquire possiveis caminhos e veredas,
nem sempre alcancando o umbral de saida. Assim, segundo nos
alerta Ranciere,

o artista é aquele que viaja nos labirintos ou nos subsolos
do mundo social. Ele recolhe vestigios e transcreve os
hierdglifos pintados na configura¢do mesma das coisas
obscurasoutriviais. Devolve aos detalhesinsignificantes da
prosa do mundo sua dupla poténcia poética e significante.’

A cena teatral dos anos de 1980 costuma ser tomada como aquela
aberta ao delirio imagindrio dos grandes encenadores, que operaram
um progressivo descolamento entre texto e imagem. Dort salienta
como, ao longo do tempo, esse percurso veio sendo adubado pelo
veloz desenvolvimento da encenacdo, de Wagner a Craig, ganhando
nas primeiras décadas do século XX suas mais solidas ferramentas
de desenvolvimento, com os trabalhos de Antoine, Stanislavski,
Meyerhold, Fuchs, Reinhardt, entre outros. De modo que, no auge

2 Idem, ibidem, p. 35.
3 Idem,ibidem, p. 36.
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daquele movimento, a cena poderia ser tomada como o labirinto
evocado por Ranciere, um laboratoério de investigacdo e um territdrio
para confrontos e disputas. Para Dort,

A representacgdo foi sustentada por um conjunto, pensada
como um sistema de signos (ou areunido de muitos sistemas
de signos) que pedem ser inventariados. Sdo tais andlises
que permitem, por certo, sentir de perto o fato teatral. [...]
Elas restabeleceram, igualmente, um proveitoso conjunto
de relacdes, reflexdes mutuas entre a teoria e a pratica.
[...] Hoje constatamos uma emancipacdo progressiva dos
elementos da representacdo e ai vemos uma mudanca de
sua estrutura: arenuncia a uma unidade organica prescrita
a priori e o reconhecimento do fato teatral enquanto
polifonia significante, aberta sobre o espectador.*

Ou seja, estamos diante de uma cena que, mais que erigir uma
significacdo dada ou ja conhecida — um logos ordenador —, evoca,
antes, seus procedimentos performativos, seu estado de metdbole
significante enquanto fendémeno cénico, suas duplicidades enquanto
discurso. Trata-se de:

uma competicdo que ali tem lugar, uma contradicdo que
se explicita diante de nds, espectadores. A teatralidade,
entdo, ndo é mais somente a “espessura de signos” de que
falava Roland Barthes. Ela é também o deslocamento desses
signos, suas conjung¢des impossiveis, seus confrontos diante
do olhar do espectador dessa representacdo emancipada.®

Uma alforria que fomentou, nos termos antes enunciados por
Ranciere, seu direito a convivéncia de planos enunciativos, sua
condicdo errdtica enquanto formato, sua possibilidade de despregar-
se dos anteriores paradigmas concernentes a mimesis enquanto

4 DORT, Bernard. La representation émancipée. Arles: Actes Sud, 1988, p. 177-178 (grifo
do autor).

5 Idem,ibidem, p. 183.
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fundamento de seu estatuto. E o faz com o alarido de uma sinfonia,
uma nova arquitetonica discursiva que possa abrigar ndo apenas
a pluralidade de seus agentes, como também, especialmente, a
densidade das vozes performativas que a compdem. Nesses termos €
ela evocada por Dort:

Assim se desenha uma nova concepc¢do da representacdo.
Ela ndo postula uma fusdo ou uma unido das artes. [...] Ela
esboca a imagem de uma representacdo em colaboracao,
tendo em vista uma rivalidade, quanto mais eles [os
signos] ndo contribuem, mas expdem suas diferencas, na
edificacdo de um sentido em comum. Agora o espectador
pode escolher, preencher os buracos ou colar os excessos de
uma tal polifonia que ndo conhece mais uma dominante. £
ele quem serd a chave do arco da representacdo.®

“Encenar é corporificar signos” parece ser a nova formula
surpreendida nessa cena que, deixando para trds as ideias de
superposicdo, ajuntamento ou somatoria de instancias irredutiveis,
proclama sua polivaléncia expressiva — sua escritura cénica,
sua combinatéria plural —, um repertério de marcas a serem
inventariadas e traduzidas pela plateia. Uma linguagem agonistica,
por certo, “que supde um combate pelo sentido — combate no qual o

espectador €, afinal de contas, o juiz”’

Emancipada a cena, resta agora emancipar esse juiz-espectador. Até
o teatro classico, a cena ocidental — dos gregos até Diderot — estivera
envolvida com a concretizacdo de um pathos, seu formato enquanto
logos cénico. O romantismo iniciou o processo dessa ruptura, que o
realismo e o naturalismo levardo aos estertores. De modo que, até
meados do século XX, a grande batalha cénica esteve organizada em

6 Idem,ibidem, p. 181.
7 Idem, ibidem, p. 182.
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torno da ilusdo. Siderado por ela, o espectador fora tomado como
uma sua vitima: aplastado em sua cadeira, afundado na escuridao,
entregue ao soliloquio de seus fantasmas, era ele um refém, um
detido ad judice.

Tal situacdo ndo era exclusiva da cena teatral, mas uma condicdo
verificavel igualmente na configuracdo social ela mesma. Radiografada
comoumasociedade de controle, associedades ocidentais conheceram
um crescente mergulho na alienacdo imagética e naquilo que Marx
denominara fetichismo da mercadoria, a inversdo decorrente entre
o valor de troca e o valor de uso dos produtos. A conjugacdo desses
fatores produziu um estreitamento na apreensdo da realidade,
tornando o quase que separa a coisa de sua aparéncia praticamente
inexistente. Em seu diversificado refinamento expressivo, a arte,
auxiliada por meios técnicos e tecnoldgicos, alcancou alto grau de

verismo e, dai, promocdo a sua virtualidade.

De modo que uma equacdo estética passou a interligar verismo e
ilusdo, bem como distanciamento e desalienacdo, fazendo esses
quatro termos/conceitos conhecerem diversos diagramas interativos
que ora reforcam, ora enfraquecem cada um deles. E por essa razio
que diversos tedricos e criticos destacaram a condicdo de passividade
do espectador, clamando por outros recursos cénicos que pudessem
ou libertd-lo dessa clausura ou fornecer-lhe os meios para tanto.

A partir dos anos de 1960, o espectador passou a ser um dos polos
privilegiados da criacdo artistica e, igualmente, das preocupacdes
evidenciadas por criticos e analistas. Naquela década, duas
alternativas entdo se apresentavam: a proposta brechtiana e a
artaudiana. A primeira prometia leva-lo as benesses da sociedade
socialista, na qual toda alienacdo seria desfeita e os homens
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poderiam ser livres; a segunda lhe apontava os arcaicos caminhos da
coletividade, os fraternos bracos e abracos em comum que estavam na
base dos rituais e das demais efusdes emotivas assemelhadas. Ambas
apontavam para uma comunidade — utépica ou real, ndo importa —

tida como porto seguro para albergar o pobre espectador enclausurado.

Nessas duas alternativas em curso naquele momento, procedimentos
pedagdgicos foram mobilizados, com base em paradigmas
sobejamente conhecidos:

no esquema pedagdgico, o ignorante ndo € apenas
aquele que ndo conhece aquilo que ele ndo conhece; mas
também aquele que ignora como conhecer. O mestre néo
€ apenas aquele que sabe precisamente o que permanece
desconhecido para o ignorante; ele também sabe como
fazer com que isto seja conhecivel, a tal hora e em tal lugar,
de acordo com tal protocolo.®

Esse era o formato de logos com que as alternativas se apresentavam,
quer no Berliner Ensemble, quer no Living Theatre. Mas a
emancipacdo, contudo, ndo supde apenas a independéncia, retirar o
espectador de sua cadei(r)a. “Emancipacdo é o processo de verificacdo
da igualdade das inteligéncias”, grifa o filésofo, mas uma igualdade
que necessita alcangar todas as suas instancias:

o animal humano aprende tudo do mesmo modo que
aprendeu a sua lingua materna, como se aventurou pelas
florestas das coisas e signos que o rodeiam para assumir
seulugar entre seus companheiros humanos— observando,
comparando uma coisa com a outra, um signo com um fato,
um signo com outro signo, e repetindo as experiéncias que
ele encontrou por acaso?®

8 RANCIERE, Jacques. Le spectateur émancipé, Paris: La Fabrique, 2008, p. 16.
9 Idem,ibidem, p. 17.
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7

A traducdo é o grande trabalho poético performdtico em qualquer
aprendizado. E trabalhar no rumo da emancipacdo do espectador ndo
implica em retira-lo da cadeira e fazé-lo tomar a cena ou se entregar a
rituais efusivos, no lugar dos atores ou com eles. Ninguém vai ao teatro
para assumir a cena — ao menos nao espera ir —, mas para partilhar
uma experiéncia de traducdo em comum, o que demanda um intelecto
ativo e uma sensibilidade desperta, com os quais o espectador pode
“fazer seu poema com o poema que é feito diante dele”.?°

E nesse ponto que aquela cena emancipada, surpreendida por
Bernard Dort, criou as condi¢des para a emancipacdo do espectador,
flagrada por Jacques Ranciére. Na primeira, a cena se dd a ver
enquanto linguagem poética, no momento mesmo em que todos o0s
seus signos constituintes estdo em ebulicdo, em processo, no cume
de sua cartografia performadtica; ndo enquanto estatuto de logos,
mas efusdo de metdbole possivel no mundo do pensamento estético.
E quanto ao espectador, ao estar diante de tal cena, ele é convidado
a organizar o sentido daqueles possiveis ali verificados, traduzindo
0s signos em evidéncia nos termos de suas proprias experiéncias e
inteligéncia. E quando entdo, mesmo sentado, para ele se inicia o
jogo. O dialdgico jogo das traducdes.

Ojogo

Multifario, abundoso e passeante, o jogo se constitui em um dos
mais intricados e fascinantes conceitos em circulacdo no ambito dos
estudos da performance. Divertimento, representagdo, competicao,

partida, desafio, aposta, jogada, lance, destreza, manipulacdo,

10 Idem, ibidem, p. 18.
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invencdo, inconstancia, zombaria, ludibrio e manobra constituem
apenas alguns de seus possiveis sindbnimos e acepc¢des dicionarizados,
suas contrapartes de sentido na lingua portuguesa, no que nao difere
muito das demais, em que ele também se espraia por territérios

hibridos e polissémicos.

Pode-se dizer que é um substantivo feliz. Foi escolhido por Johan
Huizinga para designar um estrato de base verificavel na vida e
cultura humanas, responsavel por uma multiplicidade de acdes ou
modos de ser que abarcam do humor a guerra, da vida a morte, da
zombaria ao escdrnio, da construcdo a desconstrugao, pertencendo
“por natureza a categoria do nomade, é de nascenga um pouco
vagabundo e parasita”.!* A humanidade, efetivamente, além de
sapiens e faber, é também ludens — e mais acertadamente tornou-se
sapiens e faber exatamente porque, antes, fora ludens, uma vez que o
jogo é uma componente somatica estrutural anterior, verificavel em

todos os animais superiores do planeta.

Ao publicar seu cldssico estudo sobre o assunto, em 1938, Huizinga
grifou tratar-se do jogo como elemento na cultura e ndo da cultura,
uma vez que ele acarreta a funcdo estruturante no direito, na
guerra, no conhecimento, na poesia, na politica, em toda e qualquer
intermediacdo das relacdes humanas que extrapolam, em seus
sentidos menos provaveis, a disputa e o treino enquanto constituicdo
original — ou seja, um componente fundamental do dialogismo. Em
termos contemporaneos, aquilo albergado no grande guarda-chuva
da performance, uma vez que o jogo é um de seus componentes
fundantes. O pensador flamengo assim esclarece:

11 HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o jogo como elemento na cultura. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1971, p. 165.
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[...] todos os fatores bdsicos do jogo, tanto individuais
quanto comunitarios, encontram-se ja presentes na
vida animal — a saber, nas competi¢des, exibicdes,
representacgdes, desafios, nos ornamentos e pavoneios, nos
fingimentos e nas regras limitativas. £ duplamente notavel
que os passaros, filogeneticamente tdo distantes dos seres
humanos, possuam tantos elementos em comum com estes.
Os faisdes silvestres executam dancas, os corvos realizam
competicdes de voo, as aves do paraiso e outras ornamentam
os ninhos, as aves canoras emitem suas melodias. Assim,
as competicdes e exibi¢Oes, enquanto divertimentos, ndo
procedem da cultura, mas, pelo contrdrio, precedem-na.!?

Autopoiesis — a produgdo de si mesmo — designa, no bojo da
biologia da cognicdo, a capacidade autoconstrutora de todos os seres
vivos, demarcando, nos termos da evolucdo criadora, a permanente
transformacdo pela qual as espécies operam seu devir. Foram os
bidlogos Maturana e Varela quem enfatizaram ser os organismos vivos
autopoiéticos®, criadores que sdo de sua propria estrutura. Empregam,
para tanto, uma légica circular que evidencia uma permanente
atividade interna-externa entre produtor e produto, conformando um
sistema autorreferenciado. Ele é ndo linear, na medida em que hd uma
autonomia do sistema vivo que ndo depende de informacdes externas
para se constituir. Simultaneamente e em consequéncia disso, um
sistema autopoiético promove uma troca energética com o externo, de
modo que organismo e meio estabelecem um continuo acoplamento
estrutural, uma permanente interacdo, muito além daquilo que,
durante milénios, foi tomado como obra do “instinto” ou celebrado
enquanto “adaptacdo”. No reino bioldgico, ndo existem diferencas
estruturais entre uma ameba e um ser humano, a despeito de suas
enormes disparidades quanto a complexidade organica e funcional.

12 Idem, p. 54.

13 MATURANA, Humberto R.; VARELA, Francisco. A drvore do conhecimento: as bases
biolégicas da compreensdo humana. Sdo Paulo: Palas Atena, 2007, p. 158-197.
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Se, por umlado, o acoplamento estrutural constitui o centro dindmico
dos seres vivos, por outro, a vida depende do meio ambiente,
tornando-os ao mesmo tempo autonomos e dependentes. Fato que,
quando pensado nos limites daldgica linear, acarreta um paradoxo. A
compreensdo do fendmeno da vida so é inteligivel, em suas multiplas
originalidades, de fato, mediante um pensamento complexo que
abarque e elabore, ao mesmo tempo, quer a linearidade, quer a
circularidade, admitindo suas relac¢des dindmicas. E se tais relagdes
lembram uma maquina em operacdo, Maturana e Varela empregam
a metafora mdquina auto produtiva para designar esse desempenho
e conjunto de operacdes, uma vez que as outras simples maquinas
produzem sempre algo diferente delas mesmas.

Aristoteles, De anima 419a10, fez uma afirmacao que, durante séculos,
instigou escolasticos e filosofos classicos: “o ato de ver ocorre quando o
capaz de perceber é afetado por algo; mas € impossivel que o seja pela
propria cor que é vista; resta entdo que o seja pelo intermedidrio”.**
O que é tal intermedidrio? O meio, certamente, aquele referido pelos
bidlogos chilenos como essencial ao desenvolvimento dos seres vivos; e
sobre o qual Emanuele Coccia avanca o entendimento, ao acrescentar:
“entre nos e os objetos ha um lugar intermedidrio, algo em cujo
seio o objeto torna-se sensivel, faz-se phainomenon. E nesse espaco
intermedidrio que as coisas se tornam sensiveis e é desse mesmo
espaco que os viventes colhem o sensivel com o qual, noite e dia, nutrem
suas proprias almas”.'® Esse sensivel, que ndo é nem a matéria nem a
alma que sedia o psiquismo, lembra de perto os incorporais estoicos,
uma “realidade” a meio caminho entre uma pulsdo e uma sensacao,

14 ARISTOTELES. De anima. Sdo Paulo: Editora 34, 2006, p- 84.

15 COCCIA, Emanuele. A vida sensivel. Desterro: Cultura e Barbdrie, 2010, p. 19 (grifo
do autor).
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sede e origem dos fendmenos que, quer a filosofia, quer a psicologia,
escrutinam ha milénios. Ao olharmos em um espelho néo nos vemos,
mas apenas uma imagem projetada que, devolvida ao olho, cruza o
intermedidrio e atinge nosso sensorium, criando o suporte para sua

decodificacdo representada em nosso psiquismo.

Lacan foi dos unicos que, no século XX, aprofundou as implica¢des de
tal fendmeno, ao atestar os efeitos dessa imagem para o bebé, capaz
de desencadear, simultaneamente, tanto os “efeitos formadores” do
“eu” como obter o “reconhecimento que é assinalado pela inspiradora
mimica do Aha-Erlebnis, onde se exprime, para Kohler, a apercepgao
situacional, tempo essencial do ato de inteligéncia. Esse ato, com efeito,
longe de se esgotar, como no caso do macaco, no controle — uma vez
adquirido — da inanidade da imagem, logo repercute, na crianca,
uma série de gestos em que ela experimenta ludicamente a relagdo
dos movimentos assumidos pela imagem com seu meio refletido, e
desse complexo virtual com a realidade que ele reduplica, isto é, com
seu proprio corpo e com as pessoas, ou seja, 0s objetos que estejam em
suas imediac¢des”.’* De modo que, ao assumir a imagem de si, o bebé
brinca, tornando essa imagem 1abil e indissocidvel daquilo que nesse
momento se estrutura e se torna uma experiéncia — a erupcao do “eu”.

Para o mundo do pensamento — e particularmente para a estética —,
pensar segundo todos os argumentos antes elencados e organizados
em torno do jogo acarreta inumeros reposicionamentos, invertendo
ou desdobrando ideias que, pelos arraigados habitos, encontram
dificuldades de apreensdo. Em um famoso ensaio de 1972, pouco

16 LACAN,Jacques. “O estadio do espelho como formador da fung¢éo do eu tal como nos
érevelada na experiéncia psicanalitica”. In: Escritos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1998, p. 93. Aha-Erlebniz designa uma experiéncia fundamental, um maravilhamento
ou espanto subito, capaz de promover transformacdes fundadoras.
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divulgado no Brasil, Gregory Bateson equacionou outras questdes
fundamentais nesses dominios, nos quais o jogo ocupa papel maior.
Para ele, a brincadeira animal ocorre em torno da diferenca. E qual
é ela? Quando um jovem lobo brincando com seu colega o morde
“de leve”, ele estd indicando que poderia ser “de verdade”, mas que,
naquele momento é apenas jogo — € essa a diferenca: “sdo similares,
porém néo os mesmos do combate”.” E preciso ficar claro que uma
coisa e outra obedecem a um mesmo principio de acdo, sdo andalogas,
mas nao coincidentes: assim, “o gesto de brincar é analogo porque
aquilo que estd em jogo ndo é o Mesmo”, salienta Brian Massumi, ao
comentar essa passagem.'®

Bateson estd discutindo as implicac¢des entre real e fantasia
coexistentes na linguagem comunicativa, e salientando como,
em seu processo evolutivo, um importante estdgio é alcancado
quando um organismo “gradualmente cessa de responder quase
‘automaticamente’ aos signos de humor do outro e se torna apto em
reconhecer o signo como um signo: ou seja, reconhecer que os signos
alheios e os seus proprios sdo apenas signos — nos quais é possivel
crer, descrer, falsificar, negar, ampliar, corrigir e assim por diante”.'®
Essa complexa operacdo cognitiva implica em uma alta abstracao,
em que a fantasia se encarrega de fornecer um amplo espaco
de circulagdo, um territério dilatado em relacdo aos primitivos
sentidos pouco flexiveis de espécimes menos hdbeis. Tal labilidade,
que ultrapassa a logica causal, é ainda pouco compreendida pelas
mentalidades positivistas; dai a referéncia ao Mesmo, destacada por

17 BATESON, Gregory. “A Theory of Play and Fantasy”. In: BIAL, Henry (Ed.). The
Performance Studies Reader. London/New York: Routledge, 2010, p. 141-151.

18 MASSUMI, Brian. O que os animais nos ensinam sobre politica. Sdo Paulo: Edic¢des
n-1, 2017, p. 15.

19 BATESON, G,, cit., p. 143.
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Massumi, indicando que tal apreensdo deve ser tomada naquela
mesma ordem prevista por Korzybski quanto a distincdo efetivada
entre mapa e territorio: uma coisa ndo € a outra, uma palavra nunca
€ a coisa que ela designa — “a palavra gato ndo nos arranha”, embora

possa trazer embutido também um sentido de dor.?°

Voltando a brincadeira, Batesonrecorda que a “ameaca” integra 0jogo,
mas é diferente dele. O punho fechado é diferente do soco, mas indica
0 que poderd ocorrer no futuro ou em seguida, e que entre mamiferos
ndo humanos essa mesma ameaca é reconhecida e empregada. Bem
como o comportamento histriénico e enganoso, andlogos da mesma
diferenca antes assinalada entre mapa e territério, demandando um
espaco psiquico expandido que possa processar todas essas operacgoes
distintivas promovidas e contidas no fenémeno da linguagem. Dadas
tais similaridades e correlacdes entre o jogo e o ndo jogo, Massumi
conclui “que é com a diferenca que se brinca”, pois se se tratasse do
analogo do combate, essa brincadeira logo poderia se tornar uma
verdadeira luta: “um gesto ludico deve demonstrar, em sua forma de
execucdo, o seguinte: ‘isto é um jogo’”.%

Ao enfatizarem a diferenca formal existente entre os dois processos,
tanto Bateson como Massumi grifam ndo se tratar tdo somente de
uma designacdo, mas de uma encenagdo, coisa que ndo deixa de
resvalar para o paradoxal. Porque admite, no reino animal, algo
que ultrapassa o instintual e se coloca como uma inducdo, ou seja,
uma acdo que tem o valor da acdo andaloga, mas sem sua forca ou
funcéo normal, “isto ndo € uma mordida; isto ndo é uma luta; isto é

um jogo; por meio dele estou me colocando num registro diferente

20 MASSUMI, B,, cit., p. 15.
21 Idem, ibidem (grifo do autor).
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de existéncia, que, no entanto, representa seu analogo suspenso”.?
Quer dizer, empregando um processo similar aquele que um atuador
produz em cena quando apresenta uma criatura ndo real, arrastando
consigo a plateia para sua arena de jogo, esse circulo de forga atavica
que o performativo (aqui tomado como o histriébnico por Bateson)
manifesta como potente vetor acontecimal.

E, quanto ao aludido e espinhoso problema de forma que reveste tal
execugdo, Susanne Langer oferece uma pista para sua compreensao
deveras iluminada: “as formas artisticas tétm um conteudo, muito
especial, a saber, seu importe. [...] Sdo simbolos para a articulacdo do
sentimento e transmitem o padrdo fugidio, no entanto familiar, da
senciéncia. E, enquanto formas essencialmente simbolicas, residem
numa dimensdo diferente da dos objetos fisicos enquanto tais. [...]
Nisso reside a ‘estranheza’ ou ‘alteridade’ que caracteriza um objeto
artistico”.?®* O elemento significativo dessa formulagdo destaca, de
um lado, o valor (na acep¢do de qualidade, forca ou intensidade)
subsumido no importe que aquela forma carrega consigo; e, de outro,
a percepcdo que induz, a mobilizacdo sensivel junto ao outro que faz
desencadear. Fatores que, sob outras palavras, também sdo verificaveis
nos raciocinios de Bateson, quando ele destaca o valor da acdo analoga
e sua condicdo de registro, enquanto informacédo sentida. De modo que
0 jogo, entre suas poténcias, é capaz de desencadear intensidades e
alavancar processos sensiveis e cognitivos, instaurando outros planos
de aconteciveis nas relagdes entre organismos vivos — assim como
ocorre entre o palco e a plateia quando entregues ao jogo, a partilha
e ao intercAmbio em comum daquele intermedidrio que habilita a
traducdo entre signos — e, a partir dele, a emancipacao.

22 Idem, ibidem.
23 LANGER, Susanne. Sentimento e forma. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980, p. 54.






Pommerat:
poténciae
presenca

H4 aqueles que almejam o real em cena, ha
aqueles que almejam a realidade. Entre uns e
outros estd Joél Pommerat, um surpreendente
criador que desestabilizou a cena francesa
e internacional com suas cria¢8es hibridas,
dificeis e opacas: pois nelas tanto o real como
a realidade insistem em promover aliancas.
A realidade é aquilo em que acreditamos,
somando certezas advindas da consciéncia
e da experiéncia emotiva, nossa particular
inflexdo enquanto percep¢do deste ou
daquele modo de existéncia na espessura que
construimos como mundo. O real, em outra
direcdo, é o quenosengolfadesde otrauma, se
imiscui entre o imagindrio e o inconsciente,
lugar que nos situa e confrange, aquilo com
que lutamos por ndo suportarmos a dor, a
angustia ou as vicissitudes que desencadeia.
A vida humana deambula, entre um ponto e

outro, a deriva.
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O termo técnico que ajuda a situar as cria¢des de Pommerat é
intertextualidade, apenas um vocabulo de ocasido que permite
conceituar toda a imponderavel, lancinante e enevoada malha de
conex0es humanas que ele entretece. Nomear essa coisa, contudo,
pouco resolve, uma vez que a desinteligéncia subjacente entre
o real e a realidade continua 14, pulsando e mexendo. E preciso
uma dobra, um voltar-se para dentro, para surpreender onde eles
se engatam e se completam ou se refratam e se expelem, uma vez
que somente em uma apreciacdo inteiramente desumanizada dor e

prazer constituem antinomias.

Como fizeram os maiores de todos os tempos, é o nucleo familiar
o celeiro por exceléncia vasculhado pelo teatro de Joél Pommerat,
arguta observacdo de como a vida passa de um ao outro, de como
o real se arma e se esboroa, de como a realidade convulsiona as
existéncias e deposita — pé oulimbo — sua pdtina sobre os corpos.
Se nada ha de mais profundo que a pele, como atestara Valéry,
um corpo sem Orgdos é uma miragem poderosa para designar,
como insiste Deleuze, tal platé cénico, tal pulsacdo continua em
busca de territorializacdo. Pais e filhos, irmdos e avos, tias e
primos, a antropologia estrutural que define as contiguidades
parentais criadas pelo homo sapiens impde regras e administra
desejos, limita sonhos e expande esperancas, prognostica utopias
e acoberta crimes, jubilos e transgressdes vividos em modo denso
e dificil, uma vez que a dor e o prazer estdo aqui mais claramente
discerniveis em sua dupla articulacdo pulsante de nervo exposto.!
Sim, o teatro de Pommerat é nervoso, é pulsional, vibra e grita

1 Evoco aquiproposicdes desenvolvidas por Lévi-Strauss relativas ao parentesco nas
culturas que analisou, bem como certos raciocinios desenvolvidos pela antropologia
mais recente. Ver LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2012.
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continuamente fagulhas dessas intensidades que ndo cessam de
exigir presenca.?

Autor e encenador de seus escritos, esse artista articula uma poética
bastante peculiar: seus textos sdoredigidos no palcocomuma caneta de
luz sobre os corpos de seus atores. Reunida a equipe de trabalho, todos
avancam sobre o platdé sem nenhum material outro sendo uma breve
ouintuidaideia do que fazer. Pommerat sugere situacdes considerando
aqueles corpos, tira ou retira palavras, acresce ou suprime passagens,
a medida que o elenco fala de si, de suas relacdes, de seus desejos e
fantasmas. Mesmo apds a estreia, o texto pode continuar mudando,
em uma voragem que institui a presenca como a mais significativa
massa plastica que ele modela para forjar sua narrativa. A rigor, os
espetaculos nunca estdo prontos, e varias remontagens o indicam: sdo
retomadas efetivadas de tempos em tempos, nas ocasides em que 0S

temas possam ser ainda uma vez desdobrados ou reexaminados.

Seu grupo se denomina “Louis Brouillard”?, expressdo que alude
a enevoada paisagem que recobre suas cria¢cdes mas que também
ironiza aquele outro coletivo fundado por Ariane MnouchKine,
que almeja ser solar em sua plenitude, em um inequivoco trago

intertextual marcando sua pia batismal.

2 Aacepcdo de presenca é um tema central para o desconstrucionismo. Para rebater a
primazia hermenéutica de Heidegger, nomes como Derrida, Lyotard e, sobretudo, Jean-
Luc Nancy desenvolveram outra abordagem, que privilegia a poténcia da emanacéo
frente ao sentido: “a presenca ndo vem sem apagar a presenga que a representacio
gostaria de designar (os seus fundamentos, a sua origem, o seu tema)”, razdo pela
qual ela é um nascimento, “a chegada que apaga a si mesma e devolve a si mesma”.
Fechando foco sobre os fenémenos estéticos, a “intensidade” salta como for¢a maior
enquanto indice de uma presenca. Para desdobramentos, ver GUMBRECHT, Hans
Ulrich. Produgdo de presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir. Rio de Janeiro:
Contraponto; Ed. PUC-Rio, 2010.

3 Algo como “Louis Brumoso ou Enevoado”, turvo sujeito entre o sol e a terra.



Pommerat: poténcia e presenca 286

Em Je Temble 1, o encenador tomou fragmentos de Shakespeare,
Racine, Tchékhov, Maeterlinck, além de trechos de filmes de Fellini,
entregando-os aos atores. A criacdo foi ganhando corpo & medida
que, pouco a pouco, o coletivo alternava nos papeis, as falas eram
substituidas umas pelas outras, a sequéncia de cenas conhecia
alteragbes de ordem e intensidade, as palavras evaporavam cada
vez mais e os atuadores se reduziam a pura pulsacdo presencial. O
processo é conduzido por esmerada pesquisa de iluminacdo incidindo
sobre cada ator, criando verdadeiros quadros esculpidos no espaco.
E as sonoridades — musica externa, amplificacdo de efeitos fonicos,
desdobramentos de ruidos, sonoridades viscerais ou desarmonicas
— se intrometem todo o tempo nesse discurso, fazendo coro as
palavras entreouvidas. Conformam-se, assim, células de tensao,
intervaladas por blackouts ou transicdes de escurecimento, marcando
a descontinuidade diegética, a fragmentacdo das tensdes. Ndo ha
fabula, ndo ha enredo, criam-se situacdes, levemente dramaticas,
mas abafadas pelo nevoeiro da intertextualidade. Eu tremo em sua
intensidade. As cenas pulsam, obrigam o espectador a formular
hipoteses e estabelecer conexdes, a saltar para dentro do vivido de
cada criatura cénica, ou a abandonar-se ao impacto motivado por
esse fluxo de associacdes. Eu tremo como em um sonho, parece dizer
o palco para a escuta da plateia.

Esta Crianga, encenada no Brasil em 2012 por Marcio Abreu e que
introduziu Pommerat entre nds, apresenta diversas parelhas de
parentela sem relacdes entre si. Duas mdes procurando um filho
no necrotério, uma mée e sua filha adolescente rebelde, um pai em
desacordo com uma crianca de cinco anos sdo algumas das situacoes
examinadas, fazendo o real agudamente se embrenhar na realidade,
embora alguns graus afastados entre si. H4 semelhanca entre eles,
mas ndo coincidéncia. Essa mae aqui chora por aquele filho 14, mas o
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texto poderia, perfeitamente, ser de outra cena na qual a atriz vive a
filha. Tal intercambio € a intertextualidade em marcha: matrizes sdo
comutadas entre si, como filhos colhem o DNA dos pais, marcando
0s sucessivos mitemas da antropologia estrutural. Ou pés-estrutural.

Outro nome possivel para esse processo € palimpsesto: escoimar um
texto do antigo pergaminho para nele inscrever um outro, sem que
as marcas antigas cheguem a ser totalmente suprimidas e revelem,
a um olhar menos desatento, as inscri¢des subjacentes. Ha sangue
circulando nesses vasos comunicantes. Desejos sdo lidos no canto das
bocas, suores empapam roupas em comum, fraldas usadas emitem
seu odor pelos séculos, mamadeiras frias circulam de mao em méo
entre geracdes. Os elos, as células repetidas, os cabelos com a mesma
caidado avd. Nao apenas sobrenomes garantem essa hereditariedade,
bem como prenomes de tios, de cunhados, de longinquas tataravos
perdidas no antanho, ecoando a forca desses pergaminhos familiares
enrolados nos armdarios da memdria do cla. A Tdbua da Lei.

Joél Pommerat desenvolveu no Teatro Bouffes du Nord, em 2012, a convite
de Peter Brook, um projeto de criacdo denominado Cercles/Fictions,
no qual empregou, pela primeira vez, a cena circular, em detrimento
da frontalidade a italiana. O horizonte foi obrigado a recurvar-se, o
escorpido a encontrar outra morada. Contando com a ativa participagdo
de seu velho colaborador Eric Soyer, cendgrafo e iluminador que com ele
desenha as cenasdesde o inicio, 0 encenador criou um dispositivo insdlito:
toda a iluminacdo foi centralizada em um aparato cénico invertido que,
acompanhando a circularidade do local, sobre ele projetava luz a pino. Se
antes as paisagens se perdiam pelas coxias ou sugeriam alargamentos de
espacgos metaféricos escorrendo pela ribalta, agora o lugar concéntrico
da arquitetura demandava outras associacoes, conformando elos de uma
corrente se enganchando um a um.
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O espetaculo evoca os anos de 1369, 1900, 1914, 2002, 2005, 2007, 2009
e 2010, enredando oito narrativas que nada possuem em comum
entre si, da Idade Média aos tempos atuais, nas quais figuram desde
um cruzado até uma mulher que recebe um vendedor da Biblia do
Sucesso, uma familia se digladiando nos tempos da Primeira Guerra
Mundial e jovens drogados em uma floresta. O tempo corre e retorna
nesse platd, as criaturas se armam e se desarmam, as histdrias se
interrompem e voltam, ao sabor de elos de luz que se abrem e fecham,
maltratando o elenco com suaincleméncia ou apenas delineando, com
um fio de luz na escuridao, a silhueta de uma efigie mistica. Isolados
por blackouts ou longos fade-in e fade-out granulando os fragmentos
de cena, cabe ao espectador deixar-se enredar nesses elos, também

ele fisgado pela cadeia de ficgdes.

Presenca

Qualidade de uma existéncia, a presenca € o que resplende quando se
respira, tornando quente o ar ao redor. O ator nela chega apds intenso
labor fisico, ao colocar sua usina corporal em marcha, triturar
nervos, esmagar sensagdes, fundir em seiva musculos esgotados
pelo esforco. O estado de arte ndo admite descanso nem repouso,
requisitando aten¢do absoluta e concentracdo maxima — o ator é um
atleta afetivo, ja atestara Artaud, ao imaginar o que poderia ser um
teatro da crueldade. A condicdo de presenca dos atores é um alvo no

teatro de Joél Pommerat.

A intertextualidade cénica que ele articula possui longa tradigdo
entre ancestrais. Pode ser recuada até a obra de arte total pensada
por Wagner, a técnica das marionetes de Craig, o grotesco cultivado
pelos bufdes de Decroux, mas é com Tadeusz Kantor que encontra
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sua mais soliddria manifestacdo: o teatro da morte — no qual a
cricotagem ndo é uma performance, mas o maximo esgar de um rosto
transido pelas tensdes e um corpo sacolejando ao ritmo surdo de suas
pulsdes, sempre no limite, vislumbrado a um passo da catastrofe.*
H4 uma teatralidade de fundo sobre a qual se projeta a cena, em um
forte contraste entre o objeto e o vivo, o efetivo e sua reverberacao.
Luz, som, maquiagem, vestudrio, elementos cenograficos e outros
sdo mobilizados enquanto coralidade discursiva, vozes autonomas
circulando pela cena, uma polifonia de acepgdes que visa constranger
o0 ator para fazé-lo entregar seu sumo, sua presenca, sua anima que
exala ndo uma verdade nascida do natural, mas da imaginacdo. Por
isso esses distintos discursos sdo criveis, mas também estranhos,
distanciados, em paisagem. O teatro de paisagem € um platd passivel
de ser percebido entre outros, cuja cartografia, como as demais, é
apenas estrutura.’ Ha Brecht nesse mapa, mas ndo o consagrado pela
histéria do distanciamento, e sim aquele destilado pela poesia: um
lirismo brechtiano, sa va sans dire.

4 Tadeusz Kantor fundou seu grupo teatral, Cricot 2, em 1955, em Varsévia, como
continuidade de um elenco anterior a guerra, em que a teatralidade dos atores
era explorada em modo intenso, quase circense, afetada, enredada nas surpresas
dos choques promovidos pela injuria e pela zombaria. Em 1975, publicou um longo
manifesto, denominado Teatro da Morte, no qual defendeu uma cena povoada por
desmaterializacdes, fantasmas e recordagdes, em conexdo com manequins, objetos e
estranhas sonoridades. “Cricotagem” foi o nome atribuido a seu modo de apresentagdo
cénica, feito desse permanente jogo entre realidades possiveis. “Catéstrofe” designa
uma ruina ou um abalo fatidico que altera a ordem das coisas, podendo ser natural ou
desencadeada pelo homem. No teatro, refere, desde a tragédia grega, o fim lancinante e
doloroso a que o protagonista é submetido em consequéncia de seus atos.

5 Existem correlacdes entre o teatro de Pommerat e aquele pensado por Gertrud
Stein, a quem € atribuida a criacdo de um “teatro de paisagem”, que vem a ser o amplo
destaque dedicado as palavras poéticas, quase materiais em cena. A esse proposito,
ela declarou: “O objetivo da arte é viver no presente real o completo presente real e
expressar completamente aquele completo presente real.”
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Trata-se de um lirismo 4acido, de pegada expressionista, construido
sobre paroxismos. Ele contamina toda a arquitetonica de Cinderela
(Cendrillon), uma criacdo de Pommerat com o Teatro Nacional da
Bélgica, na qual as fadas que ali pousam ndo sdo as dos contos. Sandra,
a crianca que vé a mde morrer entre gemidos e hemoptise, é por ela
coagida a sempre lhe prestar neurdtica reveréncia. Albergada pela tia,
ela é tratada como uma empregada da casa. O rei oferece um baile, a
que Sandra tem acesso apenas através de uma fresta do jardim; mas
é por meio dela que conhece o principe, um nada glamoroso sujeito
que desafia a convicgdo de que todo sonho deve ser belo, e que com ela
divide uma caixa de vidro com medicamentos, sintese da proveta que
encerra aquelas duas vidas apenas em projeto, apenas em poténcia.
Se antes Pommerat ja havia perscrutado Pindquio e Chapeuzinho
Vermelho, outras criaturas tidas como infantis, agora ele se volta
para esse outro conto maravilhoso reescrito com a letra perversa da

imaginacao catastrofica.

A familia continua em cena, como nas criacdes anteriores,
mas os lacos que atam esses seres mutuamente dependentes e
autofagicamente excludentes se estreitam cada vez mais. Apertam.
Sufocam. Fustigam. Em cena, tudo beira a perfeicdo: a cenografia,
a iluminacdo, os aderecgos, a trilha sonora, o desempenho dos
atores. Com meticuloso bisturi, o encenador disseca, camada por
camada, a intertextualidade de sua criacdo, uma espécie de ligdo
de anatomia aplicada a metdfora dos sentimentos e das sensacdes,
musculos pouco irrigados que envelopam esqueletos malformados,
seres estiolados em sua marcha para a morte. A imaginacao da
catastrofe aqui produziu uma cena potente, uma teatralidade
superlativa vetorizada pela performatividade.
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Calra

Quase todo mundo sabe que, ao investir contra a Bastilha, o povo
de Paris cantava a Marselhesa, cancao nascida no Sul e levada ao
Norte pelos ventos da furia revoluciondria que assolou o ano de
1789. Poucos se recordam, contudo, que na calada das noites que
antecederam o ataque a Versailles, o populacho faminto e sem péo, a
quem Maria Antonieta recomendara comer brioches, distraia a fome
murmurando entre dentes outra canc¢ao: Ca ira.

O 6dio que nasce de estdmagos vazios é poderoso. Faz mover
montanhas, derruba palicadas, destrdi tropas inimigas com
a voracidade propria aos predadores de dentes afiados. Nesse
espetaculo de Pommerat, a politica é ndo apenas tema, como a propria
estrutura das cenas, um novo apelo a intertextualidade em grau
apurado. Construido com base em vozes — dissonantes, excludentes,
inconcilidveis —, sd8o muitas as razdes contrapostas e escandidas
pelos atores em movimento coral. A Unica personagem nominada
é Luis XVI, e as demais criaturas invocam, todo o tempo, discursos
veridicos de conhecidos protagonistas do episodio historico, assim
como falas anénimas de franceses atuais, tornando a escuta complexa

para um emaranhado de proposi¢des sem convergéncia.

Razdes do passado ressurgem a proposito de problemas atuais, solugdes de
agorasdoinvocadas para situar antigas contradic¢des, em uma alternancia
de espelhos que parece querer dizer que a politica anda e retorna, que os
conflitos humanos conhecem semelhancas estruturais inesgotaveis, que
cada passo para frente requer uma reflexdo sobre o ja antes vivido. As
cenas se interrompem, voltam a seguir, cada uma acrescentando novos
dados aquilo que se pensa saber ou revelando dngulos surpreendentes
sobre o que se desconhece como conhecido. E isso o dissenso.
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Sob o0 nome de multiddo, alguns tedricos recentes quiseram
reencontrar a forca originaria do povo sublevado de outrora,
alguma coisa entre o proletariado revolucionario marxista quando
embebido por uma poténcia spinozista transcendente.® Ca ira
parece responder negativamente a esse apelo. Ndo é a multidao que
estd em cena, mas o anénimo. O 6dio que esse an6nimo vocifera
possui um rosto e um fiapo de identidade, ndo é a massa amorfa
que se dilui no incognito. O anénimo deleuziano é um devir que se
transforma em outro andnimo, coro de vozes despossuidas cujas
sentencas se perdem, se completam, se esbarram, se encontram
e se somam, criando um continuum de proposicdes e raciocinios.
Pommerat parece politicamente mais inclinado a essa segunda
alternativa, de cunho anarquista, de contestacdo a um poder

centralizador ou a um partido organizador.

Recupera, por esse viés, duas referéncias cénicas poderosas ao longo
do século XX: a empreendida por Peter Weiss em Marat/Sade, em
1966, e aquela levada a cena pelo Théatre du Soleil, trés anos apds,
conhecida pelo emblemadtico titulo de 1789. No primeiro espetdculo,
uma metafora sagaz instala em um manicémio duas personagens-
simbolo em um didlogo relativo as razdes de Estado frente ao
individuo e a massa. No segundo, o povo de Paris, a multidao,
contava, segundo sua optica, os fatos histéricos em clima de teatro
de feira e deboche. Um ficava no palco, como quadro, fiel a diretiva
brechtiana de andlise histérica embebida pela razao critica; o outro

6 A conceituacdo de multiddo, proposta por Anténio Negri, afirma: “A multiddo é um
conceito de classe. [...] Multiddo é o conceito de uma poténcia. Somente analisando a
cooperacdo podemos, com efeito, descobrir que o todo de singularidades produz além
da medida. Esta poténcia ndo deseja apenas se expandir, mas, acima de tudo, quer se
corporificar: a carne da multiddo quer se consubstanciar no corpo do General Intellect”.
NEGRI, Antonio. “Pour une definition ontologique de la multitude”. Multitudes, Paris, n.
9, p- 36-48, maio/jun. 2004.
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se espalhava em meio a plateia, sublevando a dramaturgia por meio
da criacdo coletiva, apostando na poténcia da contaminacdo sensorial
sobre o publico. Quer pela reflexdo, quer pela sensibilidade, ambos
restaram como modelos de um teatro politico inovador e potente que
almejava engolfar o espectador e fazé-lo mover-se.

Mas Ca ira ndo segue nem um nem outro, fiel aos novos tempos que
a Franca vive dentro do concerto do capitalismo internacional:
os atentados do Estado Islamico efetuados em novembro de 2015
surpreenderam a montagem em apresentacdes em Paris. Para Joél
Pommerat, “ndo se trata de teatro politico, mas de uma pega onde
0 assunto é a politica”. A encenacdo é aberta, aposta na politica
enquanto invenc¢do de uma convivéncia, e ndo como administragao
de um poder, rente a conceituacgdo desenvolvida por Jacques Ranciéere
ao pensar a democracia.’

Transformando a plateia em assembleia, a encenacdo as vezes
recorre aos microfones, induzindo ao classico formato documentario
de discursos publicos se entrechocando, polifonia da qual se espera
encontrar um centro, materializar uma presenca. Tdo instavel
quanto a prépria politica, essa dimensdo ténue e mutante, febril e
apaixonada, que requer atencdo e cuidado, jogo de poder erigido
entre a inteligéncia e as poténcias do corpo.

7 Em uma entrevista, Pommerat declarou: “... o que é viver junto? Que relacdo pode-
se estabelecer entre o homem e a sociedade? Como se organizar para sobreviver, para
criar o comum, para se defender, para construir uma sociedade mais justa? Sdo as
questdes que atravessam o espetdculo, mais do que as respostas”. Tais ideias coincidem
com aquelas desenvolvidas por Jacques Ranciere em O ddio a democracia. Sdo Paulo:
Boitempo, 2014.
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A funcdo do mito é dar forma a uma linguagem.
Os homens primeiramente sentem sem se
aperceberem, a seguir apercebem-se com o
espirito perturbado e comovido, e, finalmente,
refletem com mente pura — afirma uma das
dignidades de Giambattista Vico (1668-1744)
na Scienza Nuova, um dos mais acirrados
libelos contra o cartesianismo imperante
naqueles tempos. Ou seja, a primeira
percep¢do humana é como sentimento, como
poesia, em que se alternam tanto percepcoes
sublinhadas quanto imagens dispares,
arquétipos da cultura humana; em seguida
intervém a emocdo, colorindo com gestos e
movimentos corpoéreos o sentido do discurso,
um processo de subjetivacdo que pode
levar, finalmente, aquele sentido aceder a
inteligénciaealiconhecerosenquadramentos
proprios a racionalidade.
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Cassandra ilustra bem esse percurso. Mais bela filha de Priamo
e Hécuba, ela foi cortejada por Apolo, que, diante de sua beleza,
presenteou-a com o dom da premonicdo. Mas, ainda assim, a jovem
nao se entregou, o que motivou Apolo a destitui-la da capacidade de
persuasao: ela continuaria a ter visdes, mas dificilmente a levariam
a sério. E com esse talhe que conhecemos a personagem nos poemas
homéricos, bem como por meio da dramaturgia de Esquilo e
Euripides. Foi ela quem advertiu seus compatriotas ando abrirem os
portdes de Troia aquele cavalo suspeito surgido no campo de batalha
deserto, certa de que ele trazia a destruicdo. Mas ninguém a ouviu,
ela ndo conseguiu convencer ninguém. Em Troianas, apds Taltibio
vir busca-la para servir como escrava de Agamémnon, Cassandra
entra na tenda e inicia um frenético ritual de nupcias, dan¢cando
como uma bhacante, exteriorizando em gestos lascivos o que o futuro
lhe reservava: servir como concubina ao vitorioso general.

As portas do palécio de Argos, Clitemnestra aguarda com honrarias o
esposo a tantos anos ausente do lar. Novamente, Cassandra tem uma
premonicdo e adverte, tanto o rei como seu séquito, de que uma cena
de horror vai se desenrolar no interior do edificio, mas ninguém, uma
vez mais, lhe da crédito. Antevendo sua propria morte, elaacompanha
0 amante, e ambos, naquela mesma noite, sdo estracalhados pelo
impiedoso machado da rainha.

A tragédia de Cassandra talvez tenha sido a de nunca ter acedido
a razdo, como aponta o epigrama de Vico, permanecendo apenas
no plano da linguagem poética e das violentas emocdes que a
acometem. Tolhida em sua capacidade persuasiva, a personagem
foi condenada a nunca se fazer entender, a nunca ultrapassar
a privilegiada condigcdo de suas visdes para transformd-las em
experiéncia possivel de ser compartilhada com seus semelhantes.
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Em Floriandpolis, hd algum tempo, Cassandra reapareceu.
Embrulhada em um casaco de oncinha, longas botas negras de
verniz, vendendo cigarros na porta de uma boate mais que suspeita
do centro da cidade, cujo nome, Bokarra, sugere a potencialidade
oral como poderoso aditivo libidinal para um contato que, em seu
interior, certamente atingird os pincaros. Milena Moraes ressuscitou
a criatura de seu sono mitico e fé-la afirmar-se entre os humanos,
para, mais uma vez, destilar suas premonicdes. No interior do
ambiente, espelhado de alto a baixo refletindo a decoragdo a base de
preto, vermelho e dourado, Cassandra retira seu casaco e revela um
escultural corpo moldado no mais refinado estilo sado-maso, capaz de
incendiar a imaginacdo do mais introvertido dentre os espectadores.
Ela fala inglés. Por intermédio desse idioma que ndo é o seu (nem o
nosso), o dramaturgo franco-uruguaio Sergio Blanco idealizou sua
Kassandra como uma migrante: ela veio de algum lugar desconhecido
paraesse outro que ninguém sabe exatamente onde é. E tenta explicar,
em palavras toscas e pobres, em um idioma certamente aprendido
assistindo a filmes na sessdo da tarde ou a desenhos animados de

madrugada na TV a cabo, a verdadeira historia de sua vida.l

O mito é sempre um roubo de linguagem, e temos aqui, pelas artes
desse dramaturgo cisplatino, mais um sequestro perpetrado frente
ao arsenal de figuras disponiveis no pantedo grego. Atualizada,
inserida na economia voraz de um capitalismo globalizado e
atravessado pela cultura das midias, Kassandra tem como missdo

1 O dramaturgo uruguaio Sergio Blanco é bem conhecido na América Latina e em
outros paises. Ele é um dos diretores da Contemporary Performing Arts Company,
COMPLOT, e ja recebeu alguns dos principais prémios em seu pais, como o Prémio
Nacional do Drama do Uruguai, Cidade de Montevidéu, do Fundo Nacional de Teatro, e
o Prémio Florencio Sdnchez de Melhor Dramaturgo. Em Cuba, recebeu o prémio Casa
de las Americas. Em 2017, foi nomeado, em Londres, como o melhor autor do West End
Award Off, pela criacdo de Thebes Land.
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advertir a todos que a mentira imperou durante milénios, mas
que agora chegou o momento de revelar toda a verdade, a horrivel
verdade de seu passado. Ela nasceu menino, mas seu irmdao Heitor a
transformou em sua fémea, de modo que ela resolveu assumir de vez
essa condicdo: € uma travesti. Nunca foi louca nem histérica, como os
poetas afirmaram, tentando fazer dela uma figura menor nas tramas
tragicas. Muito menos é profetiza ou pitia de algum culto: sempre
disse a verdade, embora, muitas vezes, ela soasse como um pesadelo
ou uma lenda de horror. E se ela esta ali, naquele momento, é para
esclarecer a todos sobre os fatos ligados a guerra em seu pais.

Esse breve sumadrio nos permite perceber perfeitamente o roubo antes
referido. Essa Kassandra néo é aquela Cassandra, mas um outro mito
forjado a sua imagem e semelhanca, embora todos os sinais parecam
estar invertidos em relacdo aquilo que acreditdvamos conhecer. E
assim, nos damos conta de que o mito anterior também ele foi roubado,
como é proprio a natureza dessa matéria ficticia, dessa massa de
palavras que, gracas aos efeitos poéticos, engolimos sem perceber as
contradicdes. Os mitos se entredevoram, roubam-se uns aos outros e
regurgitam novos mitos, aptos a caminharem pelas prdprias pernas.

Ao invés de repulsa por Agamémnon, essa Kassandra se entrega
de boa vontade, especialmente apds constatar que o general
verdadeiramente sente prazer com o coito anal. Quanto aos demais
personagens masculinos a sua volta, Kassandra ndo tem nenhum pejo
em confessar que se entregou a todos, e pode, desse modo, comentar
em detalhes as caracteristicas anatomo-sexuais de cada um. E
quanto a Clitemnestra, ela detalha longamente sobre sua morte, a
machadadas, sobre seu corpo esquartejado pelas maos da enfurecida
rainha. Se no teatro antigo a morte nunca entrava em cena, o sangue
era apenas citado e a plateia era mantida afastada da violéncia, em
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Kassandra, essa censura é denunciada: a sérdida rainha arrancou
seus testiculos e os jogou aos cdes do palacio. A verdadeira tragédia

da criatura encontra aqui seu apice.

Mas ela se declara otimista e cré, firmemente, que um dia vai poder
voltar para casa, assim como Scarlet O’Hara também retornou a sua
amada Tara. Seu idolo é Bugs Bunny, o conhecido coelho Pernalonga,
pendurado em um enorme chaveiro que ela mostra aos espectadores.
No texto de Sergio Blanco, a cena final gira em torno de uma leitura
de cartas na qual a protagonista antevé o desastre com um taxi no
qual embarcard. No espetaculo de Milena Moraes e Renato Turnes,
esse fim foi alterado com grandes resultados: usando uma mascara
de coelho, ela 1&, em grego, trechos das paginas de Euripides, em
um exercicio metateatral de grande efeito. Em seguida, ao som de
inebriante partitura musical technopop, entrega-se a pole dance

enquanto as luzes faiscam. Um novo mito acaba de nascer.

Iniciei citando Vico para um contraponto: a racionalidade critica
cartesiana, o filésofo italiano invoca os poderes da poesia, esse
engenho que disciplina e dirige os procedimentos inventivos, ou
seja, a arte. Kassandra é um desses obscuros objetos de desejo que
assim circunscrevemos. Ela desestabiliza, um por um, os raciocinios
organizados e as certezas acumuladas, fazendo o pido girar ao
contrdrio em seu jogo poético astuto e, ao mesmo tempo, de enorme
simplicidade. Por ser fato poético, o mito presta-se as divagacdes, as
associagdes, aos intercursos, tornando abertas suas significacdes e
permitindo que sua rede colha seres, objetos e coisas de natureza

muito distintas entre si.

Em Kassandra, hd um contraponto deveras provocativo: se almeja ser uma
Scarlet O’Hara, identifica-se com Pernalonga e o toque de seu celular € uma
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musica do ABBA — produtos de consumo em seu mais reluzente estado e
famigerada condi¢do —, ela recita, contrita e patética, os versos originais
de Euripides, lingua originaria cujos significados nos escapam, mas cuja
poderosa sonoridade ainda ecoa pelos tempos e nos atinge na atualidade,
em seu estranho e poderoso formato. O inglés arruinado e simplério ao
longo de toda a exposicdo acaba tornando-se, apds a estranheza inicial,
uma lingua como outra qualquer, capaz de encantamento e prazer, fastio
e descoberta, um produto de estranhamento tdo poderoso quanto mais
se aproxima de sua condicdo fragil, quase infantil, de um ser humano
no limite de sua existéncia. Assim, o espetaculo é uma miscelanea de
seres, objetos e coisas, unificado pela rede poética dos sons, gestos, luzes,
0 impecavel figurino e, sobretudo, a performance da atriz, poderosa
encarnac¢do de uma poténcia.

Milena Moraes, idealizadora do projeto, foi as ultimas consequéncias
para torna-lo inteiramente pleno, a comecar pela escolha do local, em
si mesmo uma ousada iniciativa que desloca valores e sentimentos
entre o publico, até o design geral da producdo, que evoca em néo
poucos aspectos a subcultura de bondage, o fetichismo erético de
couro e cordas, as transgressdes proprias a esse universo.

Na ocasido em que a montagem estava em cartaz, era realizada em
Floriandpolis a Maratona Cultural, uma intensiva programacao que
preenchia espacos na cidade, fossem teatros, pracas e ruas, com a
finalidade de dar visibilidade aos artistas locais. Organizada pela
prefeitura da cidade, a Maratona era financiada com verbas do
Estado. Em sua ultima edicdo, o espetaculo Kassandra foi convidado
e, dessa maneira, figurou no programa do evento, nos cartazes e
em outros meios de divulgacdo. Porém, como uma bomba, circulou
a noticia de que a apresentacdo ndo poderia ocorrer, sem que Se
soubesse exatamente nem como nem porque.
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No processo administrativo que circulava entre as mesas dos drgaos
publicos, foi adicionado um parecer da assessoria juridica da Casa
Civil do Governador, declarando que o local de apresentacdo do
espetaculo ndo era publico, o que inviabilizava o repasse de verba por
parte do Governo, pedindo, assim, sua suspensdo da programacao.
Os organizadores da Maratona Cultural tentaram, com a producdo do
espetaculo, uma mudanca delocal, como modo de salva-lo. Foi em véo.
Os artistas se recusaram ao arranjo, justificando que a montagem
havia sido criada na boate Bokarra e somente ali poderia existir. Ou

o local ficava mantido ou ela se retiraria da programacao.

Novos comentdrios, novas suposicdes, até a véspera do evento se
iniciar e oficialmente os organizadores anunciarem que Kassandra
ndo mais integraria o cardapio da mostra. Em protesto, diversos outros
espetaculos e shows musicais se recusaram a integrar a programacao,
e o evento foi um fiasco. E, nas atragdes que ainda restaram, o
publico compareceu usando mdascaras de coelho, em direta alusdo a
Kassandra, uma vez que Pernalonga é um de seus simbolos.

Tal sequéncia de episddios parece reforcar o poder do mito. Como
modo de explicitar um dos fundamentos do pensamento selvagem,
Lévi-Strauss se refere ao jogo com os mortos, realizado em diversas
culturas quando elas necessitam remeter as almas dos defuntos a seu
lugar de origem, livrando assim os vivos de com elas compartilharem
0 mesmo espaco.? Gilbert Durand, por outro lado, denomina como
regime noturno a tendéncia de certos acontecimentos ligados
ao imagindrio se manifestarem, por meio de eventos rituais

2 LEVI-STRAUSS, Claude. “A ciéncia do concreto”. In: O pensamento selvagem.
Campinas: Papirus, 1989, p. 48. Para outras implicac¢des e desdobramentos, ver, do
mesmo autor, Antropologia Estrutural. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.
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assemelhados e com a finalidade de promoverem uma regeneracdo
sociocultural.® E a esse jogo e a esse regime que os acontecimentos em
torno de Kassandra parecem evocar.

Os artistas que criaram o espetdculo operaram como bricoleurs,
guiando-se pelas suas intuicdes, e ndo por um calculado plano de
promover uma afronta contra a moral da cidade. Ao optarem pela
boate Bokarra como espaco cénico, deixaram fluir suas energias
integrativas de coesdo social, incorporando aquele imdvel tido por
maldito a alta cultura da cidade. E conseguiram, uma vez que o
massivo publico que acompanhou sua trajetdria é o mais claro indice
dessa adesdo. Especialmente de mulheres, uma vez que elas, em dias
normais de funcionamento da casa, sdo impedidas de entrar. Ou
seja, por intermédio de um evento artistico, o estigma foi, ao menos
parcialmente, aplacado. Uma das peculiaridades da bricolagem é
transitar, exatamente, entre ordens sociais distintas e separacdes
prévias, desfazendo limites e ultrapassando interditos, sendo esse
cardter transgressivo sua marca mais poderosa. Na ordem simbdlica
que rege sua organizacdo interna enquanto obra de arte, Kassandra
desconhece as fronteiras entre o teatro e a performance, o show e o
ritual, em uma mais que profana aventura pelo desconhecido.

Espetaculo jungido no limiar, transita de 14 para cad com desenvoltura,
apoiando-se exatamente em uma elevada concepc¢do de jogo, seja
da lingua incerta que emprega, seja da condicdo de transgénero da
criatura,sejadoespacoquehabita,fazendodopermanente movimento
entre tais ordens um de seus mais atraentes sustentaculos. Momentos

farsescos, hilariantes, dramaticos e sérios sdo perfis ali comutaveis,

3 DURAND, Gilbert. As estruturas antropolégicas do imagindrio. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2002.
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alibis expressivos que permitem a Milena Moraes exibir-se em
unificados propositos: evocar Kassandra, um mito extraviado, sua
instavel condicdo humana e fragilidade interior oculta, ainda que
em exuberante embalagem. Kassandra é uma remanescente daquela
renascentista cultura integrada entre interior e exterior preconizada
por Vico, hoje ressuscitada na pele dessas criaturas que migram e
resistem, apesar de tudo, a ordem totalitaria.

A censura branca sofrida pelo espetdculo revela o quanto a ordem
simbolica da cidade foi abalada, uma vez que — soube-se depois
— a proibicdo partiu diretamente do governador, inconformado
em ver o logotipo do Bokarra impresso em um cartaz oficial de seu
governo, o que significava, em sua apequenada ldégica politica, a
legitimacdo desta casa noturna no ambito da polis. De modo que, no
jogo de confrontos entre os mortos e 0s vivos contemporaneos, levou
vantagem o terceiro excluso, o tabu mal digerido e mal assimilado
que envolve a casa. E se Kassandra foi mais uma vez remetida para a
soliddo dos mortos, para a invisibilidade dos que ndo podem circular
entre os vivos, as mdscaras de coelho que pulularam durante a
Maratona Cultural constituiram um sinal inequivoco de que sua
intensidade néo foi apagada, sua memoria ndo foi esquecida.

Estamos diante do retorno do recalcado, da similaridade induzida
pelo regime noturno, do eterno girar da roda da fortuna inerente
ao imagindrio. Raimundo Colombo, o governador, desconhece o
poder do submerso, de tudo o que ndo morre, mas vibra, como mana
indestrutivel, no coracdo das pessoas. Também esse foi o erro tragico
de Penteus, o soberano que desafiou Dioniso, devorado pelas bacantes.
O governador ndo teve sua cabeca decepada, mas certamente saiu
mordido do episédio. Os poetas da cidade viraram-lhe as costas e so
as urnas sabem o poder dessa gente em época de eleicdo.



Cabras,
um espaco
para o devir

Sétimo trabalho da companhia paulista
Balagan, Cabras, cabe¢as que voam, cabegas
que rolam se inscreve na vereda por ela
antes trilhada de procurar uma poética
estreitamente vinculada com o tema
proposto, reinventando um percurso de
criacdo cujo destino é tocar algo inaugural e

antes nao referido.

Maria Thais, a encenadora, defende com
garra o comando do grupo, superando as
naturais dificuldades de todo o processo
— ndo apenas criativo, mas também de
sobrevivéncia, administracdo e luta contra
condicdes adversas a criacdo artistica
entre nos. O elenco tem variado ao longo da
trajetoria da Balagan, fundada em 1999, e
isso se reflete nas criacdes. Cabras conta com
uma equipe renovada, mas que se mostra
coesa e afinada com as propostas criativas
do ensemble.
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Tomando por nucleo disparador a palavra-valise cabra — polimorfa
e metafdrica —, a encenacgdo transita por apurada polifonia. H4 um
territério de base onde se manifesta o sertéo brasileiro e suas singulares
contradic¢Oes socioculturais, mas, como rizomas, os demais sentidos se
imiscuem e se desdobram nessa partitura textual criada por Luis Alberto
de Abreu, que ndo esconde sua intimidade com as poéticas de Guimardaes
Rosa e de Jodo Cabral de Melo Neto, autores maiores da lingua, mestres
em conduzir as sonoridades expressivas para fraseados peculiares e
muito préprios. Trata-se de uma superficie com a qual a cabra e os cabras

convivem em alianca, tdo somente vozes berrando agruras ao 1éu.

Transbordamento

Os eixos criativos da realizacdo sdo Guerra, Festa e Fé, e cada participante
do coletivo, incluindo os musicos, o cendgrafo, o iluminador e seus
demais integrantes, puderam, ao longo do percurso, elaborar essa
triade sob variados pontos de vista. Foram criadas quatro versdes
cénicas, cada uma delas etapas de depuracdo quanto ao produto final,
oportunidades de incluir também o publico no rol dos criadores, uma
vez que sugestdes e observacdes por ele indicadas foram incorporadas.
Esse dialogismo processual buscou, sobretudo, estreitar e absorver em
modo ndo pessoalizado as alternativas poéticas descortinadas.

O material textual resultou da alquimia que Luis de Abreu e Maria Thais
efetivaram sobre essa massa de proposicoes. Que, naquelas alturas, ja
se mostrava indefectivelmente impostada enquanto cena. Cenas-guia
ou cenas-moénadas, posto que os servicos dramaticos foram dispensados
em beneficio das costuras épicas, evocativas, desenhadas como mosaico
de qualidades proéprias. Ao fim desse processo, as cenas se imbricam,
se superpdem, exercem a funcdo de contraponto, se ddo a vista em sua
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natureza hibrida de fechadas e abertas. Isso néo cria dificuldades para
a sequéncia, mas elas possuem a natureza épica do romance, e ndo
a intersubjetividade do drama. A Guerra pode passar a Festa ou a Fé
sem que lacunas se oferecam aos transitos. No fundo e afinal, as trés
dimensdes sdo diferentemente nomeadas apenas para singularizar
suas facetas, uma vez que nascem e crescem, em sua unidade intima,

segundo uma mesma realidade: o espaco.

E o espaco, de fato, o unificador do espetaculo. Cada uma das quatro
versdes em processo foi realizada sob diferentes condigdes topograficas,
dialogando e aproveitando cada uma das geografias disponiveis. No
Centro Cultural Sdo Paulo, onde Cabras finalmente estreou para o grande
publico,umaimensaparede de concreto armado delimita o fundo da cena,
um brutalismo origindrio que ndo fere, mas, ao contrario, complementa o
paisagismo alucinado dos horizontes sertanejos. Verde, r6seo, alaranjado,
vermelho, purpura ou amarelo, esse paredao hostil se estiola e se dobra
as incursdes luminosas, propondo metaforas pelo avesso do avesso em
que antes so existia o duro concreto de nossas esquinas.

Cabecas voam, afinal. E apostando nesse designio multiplo que o
espetaculo se oferece as percepc¢des, tomando o transe como transito:
uma via de acesso. Rodando como um pido, as cenas e personagens vao
se sucedendo como flashes, instantaneos colhidos pelo cine-olho que cada
um pode articular em relacdo aquelas paisagens reais e imagindrias. Fiel
ao espirito criativo de Eisenstein, Maria Thais emprega a montagem como
recurso discursivo potente, fazendo das dobras e dos desdobramentos entre
elas uma colecdo que almeja afetar o espectador. Ndo se trata de narrar,
como nas velhas fabulas, um enredo qualquer, um percurso dramatico
acalentado pelo sonho ou a pela fantasia, mas, em outra direcdo, de chocar
o espectador com novos angulos de realidade, novos prismas difratados do
real, ele, ainda e sempre, o guia da realizagdo. Ndo hd aqui o luar do sertao,
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aromantica aventura do espirito que edulcora com efluvios a gratificacdo
do gozo, mas, bem ao contrario, a aguda reveréncia a pedra, a singular
metonimia com que Cabral esculpe seus significados:

S6 me recordo de Azuldo me lavando, com capricho e areia, em
mina d’dgua e o roxo de que sou feito ficou mais escuro. Mancha
de sangue entranha em madeira, ndo adianta arear (cena 3).

Amnésico

“O devir é o que literalmente se evade, foge, escapando tanto a mimests,
ou seja, a imitagdo e a reproducdo [...] quanto a ‘memesis’, ou seja, a
memdria e a histéria. O devir é amnésico, pré-histérico, aniconico e
estéril; ele é a diferenca na pratica”, postula Eduardo Viveiros de Castro?,
indicando uma das possiveis razdes pelas quais, no ambito desse
espetaculo, as cabecas voam. Devires sdo ndo singularizaveis quer a
ordem simbodlica, quer a serial, o que faz com que a cena ndo comporte
ser reduzida a uma narrativa, a algum tipo de modo dramatico absoluto
ou forma ideal, sendo a custa de achatamentos do fato cénico em sua
prépria génese. E da natureza da cena a contiguidade, a superposicéo,
a montagem. Pensada como diferenca, ela recusa toda predicacdo
ontolégica que muitos insistem em nela perceber ou cultivar. Territdrio
de devires continuos, ela é pré-histdrica e, como acima afirma nosso
antropologo, também amnésica. A diferenca antes aludida, portanto,
ndo é o que falta, mas o que transborda.?

1 CASTRO, Eduardo Viveiros de. Metafisicas canibais. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 183.

2 Sugiro a leitura, mais acima, do texto “Teatro, o ato e o fato estético”, para uma
verificacdo desse conjunto de injuncdes. Se o fato teatral é uma combinatéria (e
ndo uma somatoria) de elementos diversos, ele segue o principio da bricolagem, do
ajuntamento, da contiguidade, em busca de uma intensidade que almeja desencadear
a aisthesis na plateia.
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E o que foge, se evade pelo imagindrio e pela intensidade, conformando
novos agenciamentos nos quais antes nada havia ou estava. A
contiguidade entre uma roupa e um chapéu, entre um ator e um cajado,
entre uma figura e um fundo sem correlacées imediatas estabelece
uma Gestalt que nenhuma outra psicologia apreende em sua inteireza
e pujanca, e Maria Thais a sabe explorar em seu espetaculo com grande
habilidade. Antimimético, Cabras se estruturapela cena,ndo pelo texto,
obedecendo a uma pulsacdo que apenas a atuacdo postula, administra
e oferece como puzzle de provaveis ou possiveis. Entre o animal (cabra)
e 0 homem (cabra) ndo ha meio termo nem condescendéncia: um é o

outro, na dimensdo aniconica.

E isso o devir. E, conforme explicitam os autores de Mil Platés, ele
ndo é nem uma metdfora nem uma correspondéncia de relacdes, nem
uma imitacdo nem uma evolugdo — pois “o devir-animal do homem é
real, sem que seja real o animal que ele devém; e, simultaneamente,
o0 devir-outro do animal é real sem que esse outro seja real”.? Enfim,
o devir é da ordem da alianca.

Esse é o vetor de forcas pelo qual as cabecas podem voar, mas
também podem rolar, seja sob a instigacdo da festa, da fé ou da
guerra, trés ancoradouros emblematicos permanentemente em
conjuncao no espetaculo.

Realidade miiltipla

Muitos supdem que a realidade seja fruto de interconexdes causais,
obedecendo a alguma espécie de plano. Esquecem que nela estdo

3 DELEUZE; GUATTARI, F. Mil Platds, 2012, p. 12. v. 4.
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imbricadas a linguagem e o desejo: eu falo dela porque minha
vontade me orienta nessa direcdo. Crer que algo exista — nesse caso,
a realidade — é uma condicdo para nosso desejo se manifestar, pois
de outro modo ele nunca seria conhecido. Uma equacdo que toma por
base o subtexto é fundamental de ser distinguida nesse processo,
pois a crenca e o desejo nunca sdo associaces, mas inferéncias de
um sobre a outra.*

Rompe-se, desse modo, o circulo serial ou sequencial que escalona a
guerra, a fé e a festa, uma vez que, entre os trés planos de realidade,
quer o desejo, quer a linguagem estdo profundamente imbricados
enquanto malha de pré-supostos possiveis osinterligando, conferindo

ao produto cénico o transito entre paragens.

Isso vale quer para o espetaculo, quer para o espectador, uma vez
que é preciso deixar-se contaminar pela cena, a ela aderir para que
devires possam ser colocados em marcha. No programa é relatado
que, ao realizarem a pesquisa de campo no alto sertdo, muitos dos
entrevistados ndo sabiam explicar o porqué do 6dio dividindo
parentes, motivo das muitas mortes por vinganca naquele universo
que pode ser tomado como pré-capitalista, no qual a posse é ainda
objeto de disputas. Ali, uma inextricdvel alianca une festa, fé e guerra
entre a populacdo, apoiada em uma particularissima partitura de
crencas e desejos. As mulheres, por exemplo, sabem que vao parir
filhos que serdo mortos, nas emboscadas ou nos desafios, mas nem
por isso deixam de se arrastar pelo desejo de concebé-los. Ha aqui
uma inferéncia bastante peculiar: se um Albuquerque morre,
também um Azevedo precisa seguir o mesmo destino. E a lei da

guerra. Mas também é a analdgica que engendra a fé e a festa, uma

4 FE o que propde DELEUZE, G. Ldgica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974, p. 14.
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vez que todos frequentam a mesma igreja e as mesmas festividades,
tornando os encontros e confrontos entre inimigos inevitaveis,
buscados, inscritos na ordem dos modos de ser e existir que ajuntam
uns e outros. A vinganca possui uma ética especifica e a-histdrica:
vige desde tempos imemoriais, alimenta-se de cada agdo praticada
no dia a dia: “puxasse ou ndo o gatilho, a sorte estava lancada. Nos
olhares cruzados, selava-se o destino”.5

Motivo pelo qual o sertanejo enovela guerra, fé e festa como um
continuun acional imbricado, avizinhado e adjacente. A suspensao
tempordria do 6dio dd ensejo ao gozo, intimo e contrito quando se
trata da crenca, corporeo e vibratil quando se danca e canta a alegria
da existéncia. Por intermédio desses fluxos, a vida sertaneja escorre,
se embrenha no solo e constroi seu emaranhado de contiguidades,
sua malha de conexdes que conformam seu plato.

Em Cabras, cabe¢cas que voam, cabe¢as que rolam esse territério
vibratil torna-se corporificado por meio do trabalho dos atores. Eles
sdo capazes ndo apenas de se alternarem entre personagens/coisas/
objetos distintos e inimigos, como também de viver as ambiguidades
e complementariedades entre humano e animal, terra e pedra, céu
e inferno, dando curso as inferéncias do espectador. Razdo maior,
quero crer, para que o espetdculo cale em modo bastante pessoal
sobre a plateia, permitindo a cada um ali absorver dngulos bastante
particulares. Em uma era de homogenia artistica, a realizacdo aposta
na singularidade de uma invencao.

5 CABRAS, cabegas que voam, cabegas que rolam. Programa do espetaculo, 2016, p. 18.



Longe dos olhos,
perto do coracao

Um mar imenso separa um combatente de sua casa,
afastado hd anos desde que a guerra teve inicio.
Sua soliddo e angustia o levam a pegar um pouco
de barro e a confeccionar uma pequena estatueta
de mulher, posteriormente depositada com as
demais em colecdo, a quem ele acaricia, conversa e
reitera seu amor, procurando desse modo aplacar
uma auséncia, ilusoriamente convicto de que o

barro é carne humana, capaz de ouvi-lo e sentir.

Esse general se chama Menelau, a mulher
Helena, e a cena faz parte da Iliada, um dos
marcos fundacionais da arte ocidental. Em
uma cena atual, o soldado estaria no Iraque,
a namorada no Texas, e eles utilizariam um
messenger para estabelecer contato. Mas tanto na
vastiddo da Grécia Arcaica como nos confins do
império contemporaneo, as distancias sdo reais,
as caréncias e faltas efetivas, e todos sabem que
lancam mado de paliativos para tentar superar

um hiato irreversivel: a auséncia do outro.



Longe dos olhos, perto do coragao 311

Auséncia que se quer preenchida pela presenca, falta que se quer
suprida pela aproximacdo. Parece ser essa a conjugacdo mais
elementar sobre a fissura que acompanha os humanos desde os
primordios, fendendo em partes aquilo que deveria estar unido.
Auséncia e presenca constituem as duas instancias que nos
acompanham pela histéria, estdo na base de todos os retornos
— mesmo o0s eternos —, expondo como chaga uma ferida que néo
fecha, forcada ou deliberada, gritando sua dor. Vamos reencontrar
sempre essas instancias em todas as formas de representacdo, esses
expedientes vicarios encontrados ao longo dos tempos para substituir
o irremedidvel, suplementar o impossivel, virtualmente conduzidos
por uma ansia que se quer aplacar.

Estar presente é estar aqui, colado a mim, no limite do toque de minha
mao, a vista de meus olhos e — supremo deleite — para meu gozo.
Nas auséncias, a memdria, as recordacdes, as substituicdes tentam
suprimir as faltas e, muito provavelmente, foram essas operagodes
do espirito desenvolvidas exatamente para isso: condenados que
estamos as perdas e separacdes, as continuas auséncias trazidas pela
morte, inventamos expedientes que anelam, ainda que por meio de
recursos precarios, tornar presente o ausente.!

Tais transitos animicos sdo de especial relevancia para o teatro. A
cena foi, em suas origens, um modo de fazer presente o que se tornara
ausente, ou ocorrido em um tempo mitico e separado, ndo acessivel

1 Vejamos como Heidegger examina a questdo: “A presenca é um ente em que, sendo,
estd em jogo seu proprio ser. Na constituicdo de ser do compreender, o ‘estar em jogo’
evidenciou-se como o ser que se projeta para o poder-ser mais proprio. Esse poder-ser é
0 em virtude de, onde a presenga é sempre como ela é. Em seu ser, a presenca ja sempre
se conjugou com uma possibilidade de si mesma.” HEIDEGGER, Martin. Ser e tempo.
Petropolis-R]; Sdo Paulo: Editora Vozes; Editora Universitaria Sdo Francisco, 2008, p. 258.



Longe dos olhos, perto do coracao 312

sendo por intermédio da presentificacdo de que a cena € a viatura. A
saga de Dioniso era anualmente dada a vista nos cultos de mistério
que o honravam, mas exclusivamente para um coletivo de devotos
e iniciados; deuses e herdis tragicos, posteriormente, é que vieram
povoar a cena, como emulacdes do primeiro, nos concursos da polis,
configurando uma galeria mitica de figuras ja distantes que, agora,
pelos sortilégios da representatividade, foram tornadas atuais e
podiam estar, em outro ciclo, vivas no presente e para todos.

Memorias, recordacdes e substituicoes constituem afetos fundamentais
para uma pessoa cindida, funcionando, para o equilibrio do humano,
como contraparte indispensavel de seu ser-no-mundo. Na atual fase
da globalizacgdo, contudo, um complexo baralhamento de instancias
turva essa apreensdo em seus verdadeiros contornos. Se claro esta o
carater substitutivo inerente a estatueta de barro de Menelau, ndo
se pode dizer o mesmo quanto a namorada via webcam do soldado,
uma vez que ela estd ali, efetivamente, chorando e mandando
beijos, ainda que do outro lado do mundo, em fuso horario diverso,
usando roupas de outra estacdo e suas lagrimas, ao escorrem na tela
do monitor, tenham de fato rolado pelo menos dois minutos antes,
retidas pelo transito de dados na nuvem. Mas tanto a estatueta em
sua matéria bruta como o messenger em seu aparente realismo sdo
presencas equivocas, tdo somente virtuais: uma € barro, a outra um
conglomerado de pixels dispostos no silicio. Mas correspondem, no
tempo e no espago, aos meios disponiveis, naquela e nessa época,
para aplacar a auséncia, possibilitar o contato e restaurar o afeto

permanentemente cobrado pela pulsdo libidinal.

Nessa emaranhada disputa de possiveis, nessa contenda entre forcas
reais e imagindrias, as questdes abertas em torno da presenca nas
representacdes evocam situa¢des muito amplas, que abrangem desde
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as dicotomias platbnicas em torno da Verdade e da Aparéncia e se
estendem até as atuais interrogacdes implicadas no cédigo genético:
o que o filho guardard de semelhanca com o pai? Tal complexidade
pode ser explorada em uma variedade de tipologias envolvendo
ndo apenas os sistemas de conhecimento — a filosofia, a biologia, a
antropologia,asemidtica,apsicandlise,entre outros—,comotambém,
mais incisivamente, as distintas disposi¢cdes comportamentais de
diferentes culturas frente a tais fendmenos, adensando a quantidade
de respostas perante situacdes assemelhadas. Para ser mais direto:
como reagir e que atitude tomar em relagdo a representacdo da
presenca (e, igualmente, da auséncia, sua irreversivel contraparte)?
Interpretd-la ou senti-la?

A primeira operacdo caracteriza as culturas fundeadas no signo, que
enxergam o mundo como uma exterioridade absoluta em relagdo a
consciéncia e, por essa razdo, instituem uma separacao entre a coisa
e 0 eu. Mas, quando o signo ndo da conta de atribuir sentido ao ato
ou ao sentimento que o acompanha, prefere calar-se. A segunda, ao
contrdrio, ndo importa tanto o significado do fenémeno, mas sua
intensidade —— a dor, o amor, a culpa, o remorso, a solidariedade, seja
qual for o afeto mobilizado — que a presenca ou a auséncia infundem.
Existenciais e carnais, tais culturas exprimem, sem media¢des muito
sutis, as turbuléncias e metamorfoses do corpo, sobrepondo-as a

qualquer situacao.

Tendo por base essas distintas configuracdes de respostas, é possivel
elaborar uma mais ampla tipologia de culturas — mais idealizada
que efetiva —, e aqui aduzida tdo somente para permitir exemplos
e contrastes. Vejamos um pequeno quadro de suas emanagdes mais
salientes para explorar as diferencas e semelhancas que exibem em
relacdo a presenca.
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a) a autorreferéncia maior em uma cultura de sentido é o pensamento,
expresso pela consciéncia, enquanto a mesma dimensdo, em uma

cultura de presenca, é ocupada pelo corpo;

b) se ha privilégio do pensamento na primeira, ela divide homem
e mundo como duas instancias irredutiveis uma a outra, em que
a ele cabe o papel ontoldgico central e ao mundo, singularmente
tomado como coisa, um papel acessdrio. Assim, subjetividade
e sujeito tornam-se as instancias centrais administrando esse
universo de sentidos, fazendo o eu cintilar a todo instante, um
imperador reinando sobre as coisas. Na cultura de presencga, ao
revés, os individuos integram uma cosmologia (foram criados
por uma forca exterior) e ndo se percebem como excéntricos ao
mundo, mas com ele manifestam solidariedade. Na primeira,
as coisas detém uma coisidade que lhes é imanente e tomada
por brutal, selvagem ou natural, em tudo diferente do eu. Na
segunda, as coisas, os seres do mundo, 0s eventos vivem malhas
e interconexdes, constituem uma multiplicidade qualitativa, e
suas realidades se confundem ou partilham a existéncia humana,
sem cesuras, indiscerniveis. O que explica porque os indianos
reverenciam bovinos, enquanto os ocidentais os matam em

espetaculos de touradas.

¢) o conhecimento s6 é considerado legitimo se for produzido por
um ato de pensamento inscrito em uma dada ordem hermenéutica
que o autentique, avalia o primeiro modelo cultural. Enquanto
é a revelacdo — seja epifanica ou pré-cosmolégica — a fonte
confidvel do saber nas culturas de presenca, nas quais signos
e sinais sdo tomados como continuas metamorfoses, o que as
torna porosas aquilo considerado irracional pelas culturas do

primeiro grupo.
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d) com base nessa bifurcacio de posicionamentos, abrem-se as distin¢oes
relativas a avaliacdo dos signos. Para a cultura de sentido, o signo segue
a distingdo classica: o significante é sua parte material e o significado,
a parte espiritual; o que torna a primeira quase sempre desprezivel ou
relutantemente tolerada em beneficio da segunda, esta sim a dourada
emanacdo do saber, pois decorre do pensamento e da interpretacdo. Isso
abre caminho para as grandes abstragoes e substantivacdes daquilo que
é tdo somente matéria ou, no melhor dos casos, conjuntos de materiais
ajuntados para conformar conceitos (0 mercado, a arte, a saude, a
lavoura, o urbanismo etc.), agora banhados por alguma predicacao
que lhes injete transcendéncia, velando suas efetivas naturezas
enquanto coisas. Em uma cultura de presenca, contudo, os signos ja
vém carregados de emanacOes cosmicas, e suas diferenciacdes sdo
unicamente instrumentais e ocasionais. O I Ching conforma hexagramas
em um numero finito, a medida que é consultado, em funcao das forcas
celestes em transito naquele momento. O signo, assim, ja esta inteiro
concebido antes, cabendo ao demandante apenas circunscrevé-lo as
suas especificidades de momento, quando das invocagdes.

e) por meio desta ultima operacdo, os seres humanos ndo apenas
existem dentro de uma dada ordem, maior e perene, como também
se comprazem em nela se sentirem integrados, o que lhes retira a
angustia diante da auséncia, exatamente pela continuada afirmacéo
dapresenca. Romper tal ordem oulhe perturbar oritmo sdo operagoes
a serem evitadas, mesmo quando ndo intencionais, o que habilita
tais transgressdes como sérios desvios que exigem purgacdo ou
penalizacdo. Nas culturas de sentido, em outra direcdo, os individuos
sdo impelidos a transgredir e ultrapassar limites, tomando esses
atos como continuas invencdes e/ou inovacdes de presenca em
relacdo a auséncia, havendo mesmo amplo incentivo as mudancas
e transformacdes do mundo para melhor ajusta-lo as necessidades
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humanas. Esse é 0 homem de acdo. Cujos empreendimentos sdo tanto
mais valorizados quanto acompanhados de um raciocinio que os
embase, circunscrevendo o maior numero possivel de variaveis e,
complementarmente, de efeitos a serem controlados em suas acdes
transformativas. Tal atitude estd na base daquilo que é chamado
“planejamento” e ampara toda a abstracdo da pesquisa cientifica. Em
sociedadesdepresenca,os homens, quandonecessitamalteraralguma
coisa do mundo ou demandam por uma acdo especifica, costumam
se valer da magia — ela que tem o poder de tornar presentes coisas
ausentes ou ausentes coisas presentes. A magia nunca € apresentada
ou tomada como uma invencdo, sendo inscrita, antes, no rol dos
conhecimentos legados pela tradicdo, a poucos acessiveis e fruto de
receitas secretas ou poderosas po¢des elaboradas em um além. E o
corpo, contudo, do xama ou do demandante, o local preferencial para
as praticas magicas. Fechar o corpo é defendé-lo dos perigos, dancar

em circulos um modo de espantar maus agouros presentes.

f) quando a ordem césmica se manifesta no plano humano das culturas
de presenca, é o espaco a dimensdo mais intensa e imediatamente
percebida e vivida, mais intensamente conotada. Certos lugares,
ambientes ou sitios devem ser evitados ou sdo interditados, enquanto
outros se afiguram benéficos, apropriados ou servem de protecéo.
Nas culturas de sentido é o tempo que desfruta essa primazia, uma
vez que uma equacao paraldgica ajunta tempo e consciéncia, aquilo
que resulta da experiéncia. A histdria, nessa acepcdo, € um tipico
saber ligado ao tempo, bem como a metafisica, quando interroga o
ser em suas infinitas ocorréncias na duracdo. Aqui, transformar o
mundo é uma operagdo mais vivamente surpreendida no tempo do
que no espaco, sendo uma carreira de executivo, por exemplo, mais
bem dimensionada por meio de seu tempo nessa ou naquela funcao,
ou seja, sua presenca aqui ou ali, nos espacos que ocupou.
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g) um divergente modo de operar faz bifurcar os dois tipos de
cultura em relacdo a violéncia e a politica. Nas culturas de presenca,
sdo os corpos as fontes de forca e escudos empregados nas lutas e
disputas pelo mando. Em guerras e batalhas, os confrontos homem-
a-homem tendem a ganhar preponderancia quanto a defesa ou
ao ataque de espacos controlados ou a serem conquistados. Nas
culturas de sentido, tal violéncia dos corpos é administrada e
sublimada, deslocada para um lugar vazio, mas significativo: o
poder. Os sistemas politicos representativos efetuam uma sintese,
mas igualmente uma escamoteacdo da violéncia original, sob a
forma de um imponderdvel contrato social. Assim, quanto mais essa
sociedade se quer dirigida pelo sentido, mais legislativa se torna,
esmiucando com limites os lugares interditos aos individuos. O
contraponto a esse poder sdo os corpos; daiasocupagdes,as marchas
e passeatas, as greves, os bragos cruzados, as pragas ocupadas que
continuadamente ajuntam corpos para transgredir a legislacao e
reintroduzem a presenca violenta em culturas que desejariam vé-
la bem longe, dissolvida na regra polida dos sufragios e comités
de representantes. Na cidade de Platdo, eram os guardides-filosofos
os encarregados de dirigi-la e administra-la, determinando quem,
como e quais espacos poderiam ser ocupados. Nos nossos tempos
também néo faltam tais vinculos entre poder e saber, lembrando,
ainda uma vez, que aquele que sabe deve ser o dirigente, porque
detém a competéncia do sentido.

h) nesse tipo de cultura, o evento estd preponderantemente
associado a inovacdo e seu valor enquanto surpresa e descoberta. O
que explica feiras, congressos, festivais, encontros e assemelhados
como ocasides de novidades, oportunidades alvissareiras e inéditas
revelagdes se descortinando, bem ao contrario das culturas de
presenca, nas quais tais ocorréncias reiteram a perenidade de
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seculares saberes, habitos e costumes, outras oportunidades para
comemorar o ja sabido, renovar os votos.2

Tais disposi¢fes antagbdnicas afetam sobremaneira as distincdes
quanto a arte e ao cardter por ela assumido nas duas tipologias de
culturas aqui postas em destaque, notadamente naquilo que se refere
a ficcdo. A ficcdo é uma decorréncia do sentido, uma operacgdo da
consciéncia, pois estrutura-se inteiramente sobre a representacao,
sobre a re-apresentacdo. Para que ocorra, torna indispensavel
articular uma funcdo de jogo e outra de reflexividade por parte
daquele que a produz ou desfruta, sendo esta primeira condicdo
a capacidade de desdobramento, de transito entre o presente e o
ausente. E a razdo pela qual sua férmula classica é o “era uma vez”
(situando o tempo) e 0o “num reino distante” (situando o espacgo),
duas invocacdes da auséncia. A ficcdo mobiliza forte capacidade de
transito entre essas condicdes virtuais, retiradas do inefavel, ou que
jd ndo mais existem, e as contemporaneas, os pretéritos, os presentes
e, em varios casos, os futuros, para tanto apelando para a capacidade
de jogo e imaginacdo. Reinvestindo, assim, a condicdo de presenca
mediante uma situacdo toda ela liminar, posta em um intervalo.

Esse mesmo procedimento estd na base da mais difundida e arraigada
crenca da civilizacdo ocidental: o cristianismo. Sua teologia trabalha
diversas vezes sobre o principio do velar e do desvelar, do estar e
do desaparecer. Cristo desfruta de dupla natureza, é deus e homem.
Sua origem divina e presenca na Terra foi previamente anunciada
em varios rincdes, mas apenas uns trés reis magos deram crédito a

2 A tipologia aqui esbocada estd sugerida em Hans-Ulrich Gumbrecht, mas segui
apenas seus pontos indicados, modificando exemplos e argumentos. Ver GUMBRECHT,
Hans-Ulrich. Produgdo de presenca: o que o sentido ndo consegue transmitir. Rio de
Janeiro: Contraponto; Ed. PUC-Rio, 2010.
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noticia. Apos a adolescéncia, ele desapareceu, para reaparecer adulto,
agora imbuido de poderes antes nunca manifestos. Apds sua morte,
é enterrado, mas desaparece do tumulo trés dias apos, deixando seus
poucos seguidores perplexos com sua auséncia, mas infinitamente
mais convictos de sua santa presenga nos céus. Quadros e esculturas
medievais fixaram esse instante, perpassado de excepcionalidade,
no momento em que os olhares se dirigem para um caixdo vazio.?

Tais aparecimentos e desaparecimentos instituem sua epifania. Eles
exigiram dos cristdos primitivos o alargamento de suas percepgoes,
contribuindo enormemente para estabilizar entre as populacdes a
comutacdo necessdria a ficcdo. Até que fosse instituido, ja ao fim da
Baixa Idade Média, o ritual da missa, no qual uma poderosa invocacdo
desse intercaAmbio especular entre auséncia e presenca vai auferir seus
definitivos contornos: a comunhdo. Nela, come-se o corpo da divindade
e bebe-se seu sangue, tornando-o outra vez presente. Deixemos em
suspenso a matriz antropofagica sustentando tal passagem (o que
nos reenviaria para as questdes antes referidas quanto ao controle da
violéncia), para ficarmos tdo somente em seus aspectos eucaristicos.
Considerado o &pice ritual de culto ao mito, representa o instante
em que a divindade, de natureza celestial e presente em um além,
novamente se corporifica presente no plano terrestre, distribuido a

todos e a cada um em instante sincrético de reunificacao.

Sdo continuos, pela insisténcia, os apelos ao velar e ao desvelar, ao
surgir e ao desaparecer, ao estar e ao ndo estar — a sua condicdo de
presente/ausente, dando destaque ao fendmeno da re-apresentacao
de um corpo/espirito. Estamos diante de uma teologia, é o que se

3 Ver, a prop6sito, a percuciente analise de DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o
que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 40.
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pode afirmar, que ensejou e difundiu largamente o jogo mental
que sustenta a ficcdo. Ficcdo que, em seus modelos classicos a nos
retransmitidos, tem seus primordios no século XVII, época que, ndo
fortuitamente, assistiu também ao nascimento das bases culturais
que engendraram as modernas sociedades ocidentais, fortemente
estribadas na instancia do sentido.*

Os grandes arquétipos de narradores invocados por Walter Benjamin
sdo o camponés sedentdrio e o marinheiro viajante, dois tipos que
acumulam episddios e, especialmente, sentem prazer em dividir
suas aventuras — bem como acrescentar, revirar, dispor, subverter,
subtrair ou multiplicar seus incidentes —, dando asas a imaginacao,
os feitos préprios ou de outros. E por meio do expediente inventivo,
portanto, que sustentam suas narracles, desafiam o sentido, o
invertem ou modulam, acrescentando sombra onde havia certeza,
duvida onde havia crenca, probabilidade onde havia ordem,
reintroduzindo a presenca— ainda que vicdria— onde, efetivamente,

s6 existe auséncia.

A conclusdo é para-doxal? Talvez. O paradoxo, bem como outras
operacdOes de raciocinio e de linguagem que lhe sdo conexas, apenas
se da a ver quando vigora a onto-logia, esse agudo limite que rege o
universo do sentido.

4 “A partir do século XVII, todo o dominio do signo se distribui entre o certo e o
provdvel: isso quer dizer que ndo seria mais possivel haver signo desconhecido,
marca muda. Mas, sim, que s6 ha signo a partir do momento em que se acha conhecida
a possibilidade de uma relacdo de substituicdo entre dois elementos ja conhecidos.
O signo ndo espera silenciosamente a vinda daquele que pode conhecé-lo: ele s6 se
constitui por um ato de conhecimento. E aqui que o saber rompe seu velho parentesco
com a divinatio”, conforme sustenta FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 74.
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Origem dos textos

Em sua maioria, o material aqui reunido foi redigido visando ao ambiente
académico (artigos, capitulos, congressos), a cujos editores e organizadores
agradeco vivamente. Todos os escritos, todavia, passaram por modificacdes
de redacdo, seja para ajustes ou atualizacdes:

Trés publica¢des surgiram na revista Sala Preta (ECA-USP). Emancipagdo, a
cena e o espectador em jogo. v.13, p. 200-215, 2013; Conceitos operativos nos
estudos da performance, v.2, p. 5-10, 2012 e Peter Szondi e o circuito, v.16,n. 1, p.
133-147, 2016, este bastante alterado.

“Teatro e histéria cultural”. Baleia na Rede. Marilia: UNESP, v. 9, p. 1-14, 2013.

“Teatro, 0 ato e o fato estético”. Conceigcdo/Conception. Sdo Paulo: UNICAMP, v.
1, p. 30-41, 2012.

“Da arte de quebrar pedras ou a cena da emancipacdo”. Urdimento.
Floriandpolis: UDESC, v. 1, p. 1-19, 2010, aqui em versdo muito ampliada.

“Gilles” foi escrito para um semindrio do PPGAV, da Udesc, e, a seguir,
publicado em O Catarinal, Fundacdo Catarinense de Cultura, n. 88, set. 2017,
aqui acompanhado do inédito CsO.

“Pommerat, entre poténcia e jogo” foi escrito para o catalogo Cartografias da
3% MITsp, 2016.

“Kassandra” apareceu inicialmente em Repertorio. Bahia: PPGAC-UFBA, n.
22, p. 28-32, 2014-1; e, em versdo condensada em inglés, na revista eletronica
The Theatre Times, out. 2017.

“Cabras, cabecas que voam, cabecas que rolam” foi escrito para a revista
eletrdnica Questdo de Critica, out. 2015.

“Longe dos olhos, perto do coracdo”. Revista Brasileira de Estudos da Presencga.
Rio Grande do Sul: UFRGS, v.1, p. 301-311, 2011; e uma versdo em espanhol, a
seguir, foi publicada em Telondefondo, Buenos Aires, v.1, p. 217, 2012.
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Dois capitulos para publica¢des coletivas foram aqui retomados:

“Hélio Oiticica e o quasi teatro ambiental”, em PARANHOS, Kdatia (Org.).
Historia, teatro e politica. Sdo Paulo: Boitempo, 2012, p. 123-156.

“Fazendo cena: a performatividade”, em MOSTACO, Edélcio; BAUMGARTEL,
Stephan; OROFINO, Isabel; COLLACO, Vera (Org.). Sobre Performatividade.
Floriandpolis: Letras Contemporaneas, 2009, p. 15-47, aqui com vdrias
alteracgdes e varios desdobramentos.

“Stanislavski, o encenador” e “Performar o espaco” foram palestras, inéditas
em publicacdes.

Os textos sobre Craig e sobre o Jogo sdo inéditos.
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Edélcio Mostago é professor titular da Universidade do Estado de Santa
Catarina, Udesc. Pesquisador do CNPq. Cursou Critica e Direcdo Teatral na
ECA-USP. Exerceu a critica teatral, ao longo dos anos de 1980, em diversos
jornais e periédicos de Sdo Paulo. Seu livro Teatro e Politica: Arena, Oficina
e Opinido (1982) tornou-se referéncia nos estudos sobre o teatro brasileiro.
No inicio deste século, obteve seu doutoramento pela ECA-USP e transferiu-
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teatro (Org.) (2010); Soma e Sub-tragdo (2015) e uma nova edicdo revista de
Teatro e Politica (2016).



Ha aqui um pensamento sobre a ontologia do teatro. Nao é o caso de falar da
natureza do teatro, tendo em vista que o préprio autor chama atencao para
o fato de que o teatro nao é natural. Mas é possivel dizer que este conjunto
de textos trata das propriedades do teatro: de que estamos falando, quando
falamos de teatro? Qual € o campo epistemologico em que nos movemos?

Que objeto é este?

Na defesa do espetaculo como foco do pensamento para uma historia cultural
do teatro, o autor oferece uma arqueologia do textocentrismo, assim como
uma apresentacao atenciosa do advento da encenacao e das vanguardas
historicas como fatores da virada epistemoldgica na diregao do espetaculo.

Dentre os diversos questionamentos de paradigmas que apresenta, esta
a reflexao sobre o tdnus romantico da dicotomia entre criagcao e técnica.
Pensando a arte como fazer/exprimir/conhecer, com base no conceito
de poiesis, ele nos fala do objeto, do modo e da finalidade do fazer teatral,
colocando em jogo o conceito de mimesis e sua dimensao de performance.

Sao reflexdes que nos oferecem caminhos possiveis para emancipagoes
— do espetaculo, da historiografia, da teoria, dos géneros, das categorias,
dos artistas, dos discursos, dos espectadores. Incursées e Excursdes —
a cena no regime estético nos faz olhar fixamente para o teatro e ver seu

processo incessante de emancipacao de si mesmo.

Daniele Avila Small

teatrodopequenoGesto
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