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Editorial
Vol. IX, n°® 67, marco de 2016

A edicao de abril de 2016 da Questéo de Critica, nosso n° 67, vem com a
comemoracao dos 8 anos de atividades da revista. Para celebrar o ciclo,

realizamos uma edicao que tem a critica de teatro como tema central.

A sec¢dao de estudos tem cinco textos dedicados ao assunto, que apresentam
férteis atravessamentos. Mariana Barcelos escreve sobre a autoria e sua
ressonancia na histéria da critica teatral no Brasil, com apontamentos sobre o
(nosso) atual cenario da critica teatral estabelecida na internet. Daniele Avila
Small faz uma reflexdo sobre os desdobramentos do livro O critico ignorante no
artigo intitulado “Critica de artista” propondo a troca de ensaios epistolares
entre artistas como alternativa de interlocucao critica. Patrick Pessoa escreve
um ensaio dialégico em que descreve uma conversa com o ator japonés
Ryunosuke Mori — texto que integra o livro 3° Encontro Questdo de Critica, que
sera lancado em maio deste ano. Thiago Herzog analisa o0 modelo da critica
teatral jornalistica de Sabato Magaldi nos anos 50 para pensar disputas, jogos
de forca e estratégias que levaram a consagracéao de determinada formula.
Diego Reis escreve sobre o diagnéstico de esvaziamento e perda de forgca com
que se depara a critica teatral com a reduc¢éo do espaco de publicacao
impressa e com o lugar de estabilidade entre o canone e 0 consenso que

parece caracterizar os exercicios criticos recentes.

Publicamos ainda um artigo em inglés do critico portugués Rui Pina Coelho
sobre a funcdo da critica e a era da Internet, no qual ele reflete sobre a
aproximacao entre as areas (tradicionalmente distintas) da critica, da criacéo e

da dramaturgia, e as praticas que tém proporcionado esses avizinhamentos.

A secéo de estudos conta ainda com a resenha de Kil Abreu para o livro mais
recente de Edélcio Mostaco, Soma e Sub-tracédo: territorialidades e recepgéo

teatral. Kil investiga os modos como Edélcio discute a recepcéo teatral a luz do

Paimeing

40 =
<, ) (OIS


http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/sobre-critica-e-nomes/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/sobre-critica-e-nomes/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/critica-de-artista/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-arte-da-critica/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-arte-da-critica/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-historia-como-critica-e-a-analise-como-cronica/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-historia-como-critica-e-a-analise-como-cronica/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-critica-sem-juizo/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-critica-sem-juizo/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/the-function-of-criticism/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-fruicao-desejante/
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-fruicao-desejante/

Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

teatro brasileiro moderno e contemporaneo, e também como o autor se insere
e opera o transito entre diferentes geracfes de criticos teatrais do pais.
Publicamos também um artigo de longo félego de Luiz Felipe Reis

sobre Stifters Dinge, de Heiner Goebbels, que esteve em Sao Paulo em 2015

na MITsp.

Na secao de criticas, analisamos trés pecas cariocas, um espetaculo da cidade
de Natal, uma peca de Belo Horizonte e cinco pecas que estrearam em Sao

Paulo.

Do Rio de Janeiro, Renan Ji escreve sobre Labirinto, espetaculo dirigido por
Daniela Amorim com dramaturgia de Alexandre Costa e Patrick Pessoa. Pedro
Kosovski escreve sobre Maméae, solo de Alamo Fac6, com dramaturgia dele,
gue também assina a direcdo com Cesar Augusto. Jodo Cicero escreve sobre
a montagem de Abajur lilas, de Plinio Marcos, dirigida por Renato

Carrera. Jacy, do Grupo Carmin, de Natal, que esteve em cartaz no Rio e
agora circula com o Palco Giratério também tem critica de Jodo

Cicero. Caesar, montagem de Roberto Alvim que também esteve em cartaz no
Rio, tem critica de Dinah Cesare. Luciana Romagnolli escreve sobre Real —

Teatro de Revista Politica, do Grupo Espanca!, de Belo Horizonte.

O critico portugués Jorge Louraco, que esteve recentemente em Sao Paulo,
escreve sobre duas montagens paulistas, Teorema 21, criagdo mais recente do
Grupo XIX de Teatro e Cais ou Da indiferenca das embarcacgdes, peca de Kiko
Marques, da Velha Companhia. Luciano Gatti escreve sobre Mauser de
Garagem, de Heiner Miller, montagem da companhia Les Commediens
Tropicales. Edélcio Mostaco escreve sobre Cabras — Cabecas que rolam,
cabecas que voam, trabalho mais recente da Cia. Balagan, encenacéo de

Maria Thais.

Na secdo de conversas, Marco Vasques e Rubens da Cunha, editores
do Caixa de Ponto — Jornal Brasileiro de Teatro, entrevistam Marcio Abreu,

diretor da companhia brasileira de teatro.
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Como parte do nosso projeto de colaborar para a internacionalizacéo do teatro
e do pensamento critico no Brasil, publicamos tradu¢des para o inglés de trés
textos da equipe de criticos da revista. Sao eles: uma critica de Patrick Pessoa
a partir de lliadahomero de Octavio Camargo; um artigo de Renan Ji e de
Mariana Barcelos sobre o FIAC — Festival Internacional de Teatro de Salvador
de 2015; e um texto de Daniele Avila Small sobre duas pecas latino-
americanas de teatro documentério. Ainda publicamos versdes em inglés das
criticas que escrevemos por ocasiao da 32 MITsp, realizada em S&o Paulo em
2016. Os integrantes da Questéo de Critica fizeram a cobertura do festival
como parte da DocumentaCena — Plataforma de Critica. Os espetaculos
analisados séo: Cinderela e Ca ira, de Joél Pommerat, Cidade Vodu do Teatro
de Narradores, Still Life de Dimitris Papaioannu, An Old Monk de Josse de
Pauw e (A)poldnia de Krzysztof Warlikowski.

A secdo de tradugdes também conta com mais um texto do encenador aleméao
(que teve um texto publicado na nossa edicdo de dezembro de 2015) Heiner
Goebbels, “Pesquisa ou oficio? Nove teses sobre educagao para futuros
artistas performativos”, a traducao é de Luiz Felipe Reis. Publicamos ainda a
segunda peca da Trilogia da Revolucéo, de Santiago Sanguinetti: Sobre a
teoria do eterno retorno aplicada a revolucéo no Caribe, com traducao de Diego
de Angeli. A primeira peca da trilogia também ja foi publicada por nés, na

edicdo de maio de 2015.

Disponibilizamos recentemente alguns videos de conversas com artistas no

nosso canal no Vimeo. Assista em vimeo.com/questaodecritica.
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CRITICAS

O rumor também é um deus

Critica da peca Labirinto, com direcdo de Daniela Amorim
Por Renan Ji

Resumo: O texto parte do conceito grego de rumor como forma de acessar o
principio formal da peca e, nesse processo, tecer consideragfes sobre as
possibilidades de resgate do mito grego no teatro e sua relagdo com o cenario
politico atual.

Palavras-chave: rumor, mito, Minotauro, politica

Abstract: The text brings the Greek concept of rumor as way to access the
formal principle of the play and, in the process, makes considerations about
dramatic and political treatments of the Greek myth today.

Keywords: rumor, myth, Minotaur, politics

Disponivel (com imagens, quando houver) em:
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Faz assim; e foge ao terrivel rumor dos mortais,

pois 0 rumor € mau, rapido para se criar

com grande facilidade, penoso para suportar, dificil de deixar de lado.
Nenhum rumor se destr6i completamente quando muita

gente o divulga: € que ele também € um deus

(HESIODO, 2012, p. 137).

Neste fragmento de Os trabalhos e os dias, a ordem indicada a um fazer (“Faz
assim”) revela o aspecto didatico-moral do poema de Hesiodo, que
supostamente o dedica ao irméo apés uma reparticdo de heranca na qual o
poeta teria saido em desvantagem. De fato, a segunda parte dos Trabalhos &
composta de conselhos praticos e moralizantes de diversas naturezas, dentre
0S quais pingo esse que diz respeito aos perigos do rumor, esse discurso
proliferante (porque facilmente passado de pessoa a pessoa) e incontrolavel

(porque se desenrola na infima e comezinha vida dos homens).

Transpondo (mas ndo muito) o contexto original do poema hesiédico, podemos
talvez entender um pouco a admoestacdo do poeta ao seu irmao: vivemos num
periodo de criacdo de rumores, vazamento indevido de dados, reviravoltas
informacionais e tensa disputa entre discursos que postulam diferentes leituras
sociais. Hoje, é preciso desconfiar constantemente das fontes, especialmente
porque os rumores repercutem de forma a tomar ares de verdade. De resto, 0
fato de, para Hesiodo, o rumor ser um deus apenas reforca esse potencial
altamente explosivo de palavras jogadas ao vento, seja o vento do boca a boca
da polis grega, seja o das redes sociais e conglomerados midiaticos.

Marcel Detienne, em A escrita de Orfeu, dedica um capitulo a esse deus, esse
gue preside os fluxos de vozes, que circulam pelos diversos estratos sociais e

tomam as mais variadas e contraditérias formas, permedaveis aos acréscimos e
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supressfes daguele que passa a noticia adiante. O autor assinala uma
ambiguidade constitutiva: o rumor é tanto aquele boato infundado quanto a
ideia ou narrativa oral que garante a coesao civica de uma comunidade; tanto
obra de velhacos loquazes e fofoqueiros, quanto o poder da palavra oral de

passar, de geracdo em geracao, os ensinamentos fundamentais.

Tendo em vista a face virulenta da palavra que se troca ao pé do ouvido ou na
conversa cotidiana, Detienne reconhece o caso particular das sociedades
antigas:
subjugadas pelos prestigios da boca e do ouvido, [tais
sociedades] vivem sob a ameaca constante das
informagdes incontroladas, das maledicéncias infundadas
e de tudo que pode cativar o ouvido. Populacdes

entregues sem defesa a vontade arbitrdria do rumor
(DETIENNE, 1991, p. 107).

Uma vida social, portanto, composta de “sussurros que surgem
misteriosamente, alastram-se em segredo e formam um género que néo € a
anedota, nem o provérbio, nem tampouco o mito” (idem, p. 107). O ambito da
oralidade seria um facilitador para a replicacdo do rumor, em sociedades que

ficariam a mercé daquilo que se escutou, certa vez, de outrem.

E importante notar que o rumor é proveniente da atividade humana, dos
contatos humanos, que se dao em encadeamentos em rede e atraves da
palavra passada de boca em boca. Nesse sentido, talvez possamos admitir que
nao estamos tao afastados do contexto predominantemente agrafo da
civilizacdo grega. Nao estariamos nés, no Brasil, hoje, também submetidos ao
imperativo do rumor? Palavras ndo mais trocadas pelo ar, mas canalizadas
pelos televisores e telas de computador, vazando seletivamente informacdes,

manipulando dados e pré-indicando narrativas sobre o mundo?
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O rumor, entdo, pode surgir como essa ponte entre o arcaico e 0
contemporaneo, mostrando:
0 poder extraordinario dele para fazer nascer a crenca,
para mobilizar a opinido e as multidées, para dar também

a cidade multipla sua identidade secreta e muda em uma
s6 e mesma voz (idem, p. 108).

Uma s6 e mesma voz, pois, frequentemente, o rumor é aquela fala coletivizada
gue ajuda a sedimentar hegemonias. Nos rumores atuais, as tentativas de
determinados grupos politicos e conglomerados midiaticos tendem
francamente a hegemonia, transformando versdes em fatos; na mesma
medida, movimentos de resisténcia confiam igualmente nos rumores — na
replicacdo de uma ideia pessoa a pessoa — para organizar e articular visdes
sociais contrarias, oferecendo uma contraproposta politica. Em ambos os
casos, 0 rumor se apresenta como produtor de coletividades, mais ou menos
fundamentadas na matéria de que trata o burburinho, que aos poucos galga o

patamar do afirmativo e da identidade no espaco publico.

A dimensao publica do rumor € um dado inerente aos NOSsos recentes
desdobramentos politico-sociais, porém tal acepcédo também néo era estranha
a polis antiga. Marcel Detienne inclusive aponta nos antigos a mesma
tendéncia a criacdo de hegemonias, que possuem, no entanto, suas
singularidades frente a atual e tensa disputa de discursos da sociedade
brasileira. Na Hélade, é no dominio espacial de Hermes — esse deus das
palavras aladas ou sussurradas, da constante negociacao de valores e de
mercadorias no cotidiano urbano, enfim, da vida em praca publica — que se dao
as ondas de rumores que, mais cedo ou mais tarde, erigirdo os pilares da

cultura grega.

O rumor, por exemplo, concorre para a conformacdo da memoéria e da fama,

tdo enaltecidas na poesia épica, que perpetua a gloria do herdi ao incuti-la na
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boca do povo. Fala-se aqui do que Detienne chama de um rumor em “estado
socializado”, que “confina com as praticas oraculares onde sons singulares e
vozes errantes tornam-se pressagios e parecem os prolongamentos de um
rumor vindo dos deuses” (idem, p. 110). Assim sendo, é o rumor que garante a
presenca perene do mito grego no imaginario da cidade, a ser sempre
comentado ou relembrado ritualmente no espaco publico e na vida comunitaria.
O rumor, claro, é sempre dado a produzir novas versdes da narrativa mitica,
gue pululam no seio da cidade e provocam desvios da historia de origem.
Porém, a maleabilidade da palavra casual em manté-lo sempre na pauta do dia
€ precisamente aquilo que corrobora a perenidade do mito, na medida em que
este passa a ser sempre atualizado de acordo com as circunstancias imediatas

daquele que (re)conta.

O mito, assim, revive na boca daqueles que o remontam, e que sempre
acrescentam (ou suprimem) um ponto ao conto. Levar em consideragéo esse
dado constitutivo parece ser uma das maneiras mais interessantes de repensar
0 mito grego hoje. Labirinto, peca dirigida por Daniela Amorim em codiregéo
com Patrick Pessoa, é um exemplo de como o teatro contemporaneo incorpora
0 mito em sua multiplicidade. Encenado no Oi Futuro nos meses de dezembro
(2015) e janeiro (2016), o trabalho desperta interesse precisamente na
absorcao da categoria discursiva do rumor como forma de reler a célebre
narrativa de Teseu e o Minotauro, provocando tor¢des e aberturas

eminentemente politicas na conjuntura grega arcaica.

O rumor surge de forma notavel na incisdo que o texto de Alexandre Costa e
Patrick Pessoa realiza no mito: em vez da luta ritual e simbdlica entre o heréi e
0 monstro, eternizados pela versdo consagrada do mito, a visdo dos jovens
atenienses enviados a Creta todos 0s anos, como pasto ao temido Minotauro.
Tal escolha provoca uma reversédo do pensamento dominante acerca da

narrativa mitica, dando destaque aos silenciados que pagam o tributo e cobrem
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o custo das decisdes dos grandes. Os reis (ou ministros, presidentes,
deputados, senadores e, principalmente, ricos) sao aqueles que dirigem a
nacéo e reservam a determinados cidadéos o custo das manobras e projetos
idealizados. A partir desse tratamento, veremos que o mito refigurado pelo
espetaculo passa a nos fazer uma pergunta: em meios as negociatas entre 0s

principais atores do jogo politico-econémico, quem paga o pato no final?

O rumor, assumido como principio formal da peca, provoca a quebra discursiva
da matéria literaria e mitopoética convencional: entram em jogo as vozes e 0S
embates dos jovens encerrados no labirinto de Dédalo, e a angustia e o
questionamento daqueles que, basicamente, nasceram para pagar as dividas
de outros. Tal estrutura fundamenta todo o corpo da peca, que se torna um
grande mosaico de falas (nas quais se revezam Alcemar Vieira, Otto JR. e
Paula Calaes), inclusive sorvendo as proprias figuras de Teseu, Ariadne, Egeu,
Minos e Pasifae, além do monstruoso Minotauro. Nessa perspectiva, o rumor
ilumina os desvaos do mito, recupera-lhe a dimensao de vivéncia imediata, o
comentario circunstancial e historicamente humano, paralelamente as

implicacdes rituais, divinas e psiquicas que configuram a tessitura mitica.

A cena entrecortada pela iluminacédo de Renato Machado enquadra momentos
nucleados, em que gestos, acoes e didlogos fragmentados compdem uma
narrativa labirintica, atravessada por rumores que ora ampliam ora recuam 0s
préprios limites do mito. Dessa maneira, o rumor discursivo encarna
dramaturgicamente o préprio conceito de labirinto, recosturando a tradicdo
classica e operando, a partir dela, deslocamentos e releituras. A polifonia de
rumores coordena as vozes fantasmaticas dos sete rapazes e das sete mocas
oferecidos em sacrificio, intercalando também fragmentos de embates entre
Egeu e Teseu, este e Ariadne, além dos mondlogos de forte impacto cénico
atribuidos ao Minotauro. E interessante notar que a origem dessas vozes

nunca é identificada durante o espetéaculo, reverberando o anonimato dos
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jovens sacrificados e desconstruindo a aura do heroi e das demais figuras
miticas célebres. E enredando-se no labirinto de rumores — falas de origem
desconhecida, comentarios cotidianos, relatos passados de gente a gente,
sempre entre o fato e o boato, o ideal e o contingente, o poético e o comezinho
— que o espectador de Labirinto deve reler esse mito tdo caro a civilizagcao

grega.

O efeito de leitura da cena dirigida por Daniela Amorim reverbera uma dupla
orientacdo: de um lado, reilumina aspectos subjacentes ao mito arcaico; de
outro, busca desdobrar novas configuracdes, em uma cena que desponta ela
propria, talvez, como um novo mito. Com relacdo ao primeiro aspecto, €
necessario retomar um pouco do contexto mais primitivo da narrativa mitica®:
Atenas se encontra em divida de guerra, tendo que enviar a vitoriosa Creta do
rei Minos catorze jovens, que servirdo de alimento ao Minotauro. Atentemos
para o enredo cretense que antecede esse fato: Minos, filho de Zeus e simbolo
da sabedoria e da justica no governar, carrega em si uma macula, a de ter
subvertido o contrato com o deus aquético Posidon. A dadiva deste teria sido
um glorioso touro enviado a Minos como forma de legitimar sua posicédo no
trono de Creta, na ocasido disputado pelos seus outros dois irmaos, Sarpédon
e Radamanto. Algado finalmente como rei da ilha, Minos ignora a contrapartida
combinada com o deus que |Ihe favoreceu e néo sacrifica o animal em honra a
divindade. A vinganca de Posidon € infalivel: enfurece o animal e desperta em

Pasifae, a rainha, o subito desejo de se entregar ao touro.

A trama se adensa: Pasifae concebe o Minotauro, fruto de sua unido corrupta
com o touro, unido esta gerada pela propria corrupcao do supostamente sabio
e justo Minos. Por confabulacdes da rainha, Minos confia as artes de Dédalo a

construgdo de um imenso labirinto para isolar o terrivel monstro, assim como

' A vers&o do mito em gue baseio minha narrativa consta no fundamental Mitologia grega, de
Junito Brandao, vol. 1. Cf. referéncias bibliograficas.
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passa a cobrar de Atenas 0s corpos humanos para alimentar aquele que é
produto de sua propria monstruosidade. No fim, somente a bravura de Teseu,
principe ateniense, é que dara cabo dessa relagdo de dominio entre Creta e

Atenas.

A narrativa feita acima ja pressupde um recorte: 0 mito aqui surge na
perspectiva fortemente geopolitica, e € precisamente esse aspecto que o
espetaculo Labirinto procura rever e relembrar. Conforme identifica Paul Diel,
no seu O simbolismo na mitologia grega, ha na histéria de Teseu uma intriga
eminentemente palaciana, que Diel prefere, na sua andlise psicoldgica, deixar
de lado em favor do duelo ritual do herdi versus o monstro (DIEL, 1991, p 179).
Na contramao deste pensamento que privilegia os arquétipos do psiquismo, a
peca de Alexandre Costa e Patrick Pessoa busca precisamente trazer a tona
esse elemento palaciano, ao mesmo tempo simbalico e politico. Ao assumir o
lugar de fala dos jovens sacrificados, a peca passa a questionar a engrenagem
da corrupgéo dos governantes, na qual o mau feito de Minos se enreda aos
atos réprobos de Pasifae; em seguida, a delegacédo do pagamento da divida a
uma cidade militarmente submissa; e, por fim, a incumbéncia aos catorze
jovens, convocados pelo rei Egeu de Atenas, de pagar a divida externa de seu

proprio pais.

A revolta impotente dos jovens atenienses — ou, poder-se-ia especular, da
juventude de uma nacao — denuncia desigualdades e injusticas geradas por um
sistema no mais das vezes insondavel ao sujeito comum. A figura de Dédalo,
nesse sentido, é estratégica. Retomemos, s6 mais um pouco, 0 mito: exilado
por maus feitos em outras terras, o famoso criador Dédalo, célebre em toda a
Grécia, € acolhido por Minos e passa a trabalhar diretamente para a corte de
Creta. E ele que resolve o impensavel de Pasifae: urde o simulacro da novilha
de bronze que possibilita a unido da rainha com o touro. Posteriormente, sera

também Dédalo que construira o engenhoso e intrincado labirinto para encobrir
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a corrupcao do rei e da rainha: o terrifico Minotauro. Dessa forma, seguindo a
interpretagdo do mestre Junito Brandao, leitor de Paul Diel, Dédalo
representaria “em estilo moderno, o tecnocrata abusivo, o intelecto pervertido,
o pensamento afetivamente cego” (DIEL apud BRANDAO, 1991, p. 64). Assim,
obra maxima do talentoso construtor a servico do rei, o labirinto surge como
essa invengdo tecnocratica, ou ainda burocratica, produzida por uma
inteligéncia a servigo do governo. No labirinto, incompreensivel aos olhos
daqueles que nele estéo, os jovens nada mais sao que vitimas dessa estrutura
governamental, sem sequer entender bem o que exatamente estdo pagando
com seus corpos. O espetaculo Labirinto, com efeito, visa dramatizar a
condicao desses andnimos submissos e invisiveis, que pagam a conta dos
feitos de outros agentes, 0s quais, por sua vez, se imiscuem e se disfarcam
nas intrincadas, labirinticas, estruturas do poder. Na peca, o poder reserva aos
andnimos pequenos pedacos discursivos, rumores, Como a convocacao de
Egeu (“Para morrer, basta estar vivo. Para viver, ndo. Vocé esta vivo? Vocé
merece estar vivo?”) e a cobranga implacavel do Minotauro (“O calote nunca foi
uma possibilidade. (...) Vocé vai pagar. Vocé ndo tem escolha. A liberdade é
um luxo que poucos podem comprar’)?. O carater fantasmatico, rumoroso,
dessas vozes sugere a convocagao ou o mandamento advindos de paragens
longinquas, de entidades encasteladas que falam de cima para baixo. O
labirinto, nesse sentido, reflete a blindagem institucional e burocratica que o
proprio poder constréi em torno de si, vedando o entendimento de seus

designios e o exercicio consciente de suas leis.

Essas interpretacdes do nucleo mais primevo do mito mostram como a
encenacédo de Daniela Amorim reilumina o seu carater profundamente politico,

comprovando as diversas facetas que a matéria mitica comporta e a sua

Z Estes e outros fragmentos pertencem ao texto ndo publicado da peca, gentimente cedido por
Patrick Pessoa.
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sobrevivéncia nos repertorios imaginativos até os dias de hoje. Contudo, vale
lembrar que Labirinto ndo deixa de ser um resgate critico da tradicdo. O ponto
de vista adotado na pega é o da inconformidade: “Ninguém fez nada. / E, mas o
qué que eles podiam ter feito?! (Pausa) O qué que a gente podia ter feito? /
Porra, ninguém fez nada!” (texto da peca). Os personagens-voz da peca se
encontram irremediavelmente no labirinto, presas faceis da gula do Minotauro e
da omissao insidiosa dos poderosos. Como fazer (se é que é possivel) para

sair vivo desse emaranhado de caminhos?

Chegamos, entdo, ao segundo nivel de leitura da peca, que busca refigurar
alguns dos elementos originarios do mito de Teseu, propondo um
enderecamento subjacente a obra e, talvez, um novo fio de Ariadne. Vejo
Labirinto como experimento que parece pressupor um interlocutor especifico,
talvez aqueles que, como 0s jovens atenienses do mito, ou estdo pagando uma
conta que nao é a sua ou, No minimo, encontram-se desnorteados no labirinto
de rumores da vida publica. Diante deste desafio, a pega parece propor a
procura de um novo fio que pode levar, se ndo propriamente a uma saida, ao

menos a um outro caminho possivel.

A propasito deste segundo nivel de leitura, cabe dizer inicialmente que o
espetaculo Labirinto fala junto a outras iniciativas de releitura e refiguracéo do
mito grego. Em termos objetivos, conforme o programa da peca, o trabalho de
pesquisa levou em consideracéo visdes modernas e alternativas do mito, como
o conto “A casa de Astérion”, de Jorge Luis Borges, e a peca Os Reis, de Julio
Cortazar. A partir desses materiais, podemos, por exemplo, ouvir rumores de
vozes de um Minotauro humanizado, ele préprio forcosamente encarcerado e
condenado ao eterno jogo de perseguicdo dos jovens de que se alimenta. Com
a leitura de Borges, o monstro de Labirinto ganha em algumas cenas ares

filosoficos, servindo como um contraponto reflexivo que olha com ironia o
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drama dos mortais perdidos em sua morada (o que fica patente no monélogo

em que Otto JR. encarna 0 monstro mitologico).

Ainda nas contribuigdes modernas ao mito, uma outra visao sobre o fio de
Ariadne surge a reboque de Cortazar. Para o autor de Os reis, Ariadne
almejaria libertar seu meio irmado Minotauro do jugo no labirinto®, reeditando
talvez a mesma paixao mitica de sua mée pelo touro de Posidon. Sob esse
aspecto, o espetéculo proporciona um direcionamento dabio no que tange a
representacdo do feminino, frequentemente exibindo momentos de certa
misoginia, de resto amplamente presente no patriarcalismo grego. Cabe
pensar, a esse respeito, em que medida a representacao da misoginia no palco
serve como elemento motivador de reflexdo. Lembremos, apenas, que uma
das cenas de maior exposicdo do corpo feminino (protagonizada por Paula
Calaes) remete ndo s6 a uma entrega dionisiaca ao monstro, como também a
uma rendicao perversa ao que seria a alegoria do politicamente corrupto.
Nesse sentido, que relagbes a misoginia e a exploracéo do corpo feminino
estabeleceriam com uma engrenagem estatal e social iniqua? A estrutura
fragmentada, prenhe de rumores, da peca nado fornece uma resposta clara a
esse inquietante problema. No mais, o certo é que a Ariadne de Cortazar
motiva uma dramaturgia que parece desconfiar das intencdes daquela que

originalmente teria fornecido o artificio para a vitéria do herai.

Em Labirinto, desconfiamos de Ariadne ndo tanto porque pretenderia utilizar
Teseu para libertar o Minotauro, mas principalmente porque seu fio desvanece
pela forca do rumor, da fala e da vivéncia contingente que corrdi esse signo

mitico:

® Relembrando, mais uma vez, o mito: de acordo com Junito Brand&o, além do Minotauro,
concebido pela sua unido com o touro de Posidon, Pasifae tivera com o rei Minos varios filhos,
sendo os de maior destaque Glauco, Androgeu, Fedra e Ariadne.
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Nao tem fio nenhum!

Aquela menina bonita disse que o fio estava por toda
parte.

Como era mesmo o nome dela?
Mulheres lindas ndo precisam de nome.
Eu n&o estou vendo fio nenhum.

O fio esta por toda parte.

Onde, porra? (texto da peca)

A tradicdo do mito, aparentemente, se desfaz aos olhos daqueles que foram
excluidos da narrativa oficial: “E verdade que o fio esta por toda parte? / Nao,
isso € sO supersticao” (texto da peca). De fato, a verdade é que um fio que esta
em toda parte assume forcosamente uma intangibilidade: ele entdo conduz a
qualguer caminho e os jovens silenciosos e decaidos (e nés também, por que
nao?) desejam o caminho Unico e certo. Contudo, talvez aqui seja o caso de
intervir no que parece ser uma caréncia de exatidao: estamos ainda falando do

mesmo labirinto?

O emaranhado labirintico, seja ele o grego ou o da dramaturgia de Alexandre
Costa e Patrick Pessoa, pode ser encarado, como vimos, a partir de uma
reflexdo geopolitica que reverbera circunstancias histéricas tanto da
antiguidade como da atualidade. No entanto, ha uma diferenca na visdo que se
tem, ontem e hoje, da enredada teia tecnoburocratica que os governantes
tecem aos homens. Nos labirintos atuais, o artefato grego — o fio de Ariadne —
parece ter perdido sua eficacia e intencionalidade. E precisamente nesse ponto
que o espetaculo assinala seu mais significativo desdobramento moderno do
mito, e é a partir dele que o enderecamento da pec¢a, mencionado
anteriormente, toma corpo. A peca parece se dirigir ndo tanto ao heroi que
busca a saida do labirinto, no caso Teseu, mas a realidade inescapavel dos

sujeitos perdidos nos labirintos da politica contemporanea.
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Permita-se mais uma e Ultima digressao pela tradicédo classica: no verbete
“Labyrinth” da enciclopédia intitulada The classical tradition, observa-se que na
antiguidade e na idade média predominam referéncias ao que se chama
labirinto unicursal: aquele “que oferece uma unica rota possivel ao centro, a ser
lentamente atravessada na sucessao de circulos concéntricos” (GRAFTON,
MOST, SETTIS, 2010, p. 505, traducéo nossa). Tal parece ser o labirinto de
Dédalo, através do qual o fio de Ariadne guiara Teseu pelo Unico caminho certo
em direcdo a superacao do pesadelo psiquico e politicamente corrupto. Por
outro lado, as referéncias classicas ao que se chama labirinto multicursal, no
qual “o caminho é determinado pelas escolhas feitas nas interse¢fes, com o
risco de se perder e com multiplos centros” (idem, p. 505), aparecem somente
em Ovidio. Para além do poeta latino, a presenca do labirinto multicursal vai se
dar pontualmente a partir do século XV, abundando como tema literario

somente na modernidade.

Os caminhos do labirinto multicursal dependem das escolhas que séo feitas.
Nele, nossos herois anénimos, ao contrario do caminho univoco de Teseu,
podem seguir uma infinidade de fios. “Eu quero Teseu!”, nos fala a voz-rumor
de Otto JR. “Eu fui Teseu! O qué que adiantou?”, responde a voz rumor de
Alcemar Vieira. A licdo do herdi grego € invalidada, pois o fio estd em todo
lugar. A cada um, cabe escolher um dos fios e seguir. E nesse ponto que a
dramaturgia contemporanea de Labirinto se diferencia do mito grego, e se
endereca a individuos que vivem especificamente nos dias de hoje. Aos
sacrificados de uma Grécia em crise econdmica, aos desolados brasileiros
pelos golpes da politica, aos espectadores de Labirinto, ou ainda aqueles que
guerem apenas escutar uma histéria: a montagem de Daniela Amorim parece
incentivar que escolhamos os fragmentos de rumores varios e sigamos a pista.
Isso sO se torna possivel porque, antes mesmo de uma supersticdo, a verdade

€ gque realmente o fio esta em todo lugar. E, independentemente de onde, se
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um fio comeca, o mito novamente renasce. Nao mais na morada do Minotauro;

mas na cena, na politica, na poesia, na histéria.
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CRITICAS

Reconstru¢cdes em Mamaéae

Critica da peca Mamée, de Alamo Fac6
Por Pedro Kosovski

Resumo: Provocado pela no¢éo psicanalitica de construcéo, este ensaio critico
debatera questbes dramaturgicas, clinicas e politicas na peca Maméae, de
Alamo Facoé.

Palavras-chave: dramaturgia, clinica, politica, reconstrucado

Sommaire: Déclenché par la notion psychanalytique de construction, cet essai
critique discutera des questions dramaturgiques, cliniques et politiques dans la
piece Mamae, de Alamo Facbé.

Mots-clés: dramaturgie, clinique, politique, reconstruction

Disponivel (com imagens, quando houver), em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/mamae/
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“Seu trabalho de construgao, ou se preferir, de reconstrucao
assemelha-se muito a escavacao, feita por um arquedlogo, de
alguma morada que foi destruida e soterrada (...)"

Sigmund Freud, Constru¢des em analise.

Em Construgcbes em Andlise, texto escrito em 1937, Freud questiona-se acerca
da posicao do analista no trabalho psicanalitico: enquanto o analisando €
levado a lembrar-se de algo que foi por ele experimentado e recalcado, qual
seria a tarefa do analista? A concluséo, segundo Freud, é que o analista deve
completar aquilo que foi esquecido pelo analisando, mais precisamente,
construi-lo. Nesse sentido, a tarefa do analista ndo é apenas realizar
interpretagdes mas, de fato, em encontro com o analisando realizar uma
construgdo ou uma reconstrucao.
Mas assim como um arquedlogo ergue as paredes do
prédio a partir dos alicerces que permanecem de pé€,
determina o nimero e a posi¢ao das colunas pelas
depressdes no chao e reconstroi as decoracdes e as
pinturas murais a partir dos restos encontrados nos
escombros, assim também o analista procede quando
extrai suas inferéncias a partir dos fragmentos de
lembrancas, das associacdes e do comportamento do
sujeito em analise. Ambos [analista e analisando]
possuem direito indiscutido a reconstruir por meio da

suplementacao e da combinacdo dos restos que
sobrevivam (FREUD, 1996, p. 276).

Essa tarefa de reconstrucao, atribuida por Freud, é ponto de abertura
conceitual para pensar algumas questées levantadas por Alamo Faco, na
criacao de seu solo Mamée. A reconstrucao cénica proposta por Faco, em

Mamae, de uma de suas lembrancas mais pungentes abre campos de
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discussbes dramaturgicas, clinicas e politicas. Tentarei aqui refletir a partir

desses pontos.

Clinica e Dramaturgia

Mamae é um solo com texto e atuacdo de Alamo Facd, que também assina a
direcdo em parceria com Cesar Augusto. A peca estreou na Sala Multiuso do
Espaco SESC, em Dezembro de 2015, e seguiu em cartaz no Espaco Cultural
Sergio Porto, durante o més de Janeiro de 2016. Mamae narra os ultimos dias
de vida de Marta/ Marpe Faco, diagnosticada com um tumor cerebral, e sua
relacdo com seu filho, Lazaro/ Alamo Facé.

Assim como Talvez?, solo escrito e com atuacéo de Faco, dirigido por Cesar
Augusto, que estreou em 2008, Mamae também flerta com uma tendéncia
dominante na literatura contemporanea nomeada como autoficcdo?. A peca
estrutura-se a partir de uma multiplicidade de jogos miméticos que tensionam
as fronteiras entre as figuras historicas de Alamo e Marpe Facé e as figuras

ficcionais de Lazaro e Marta, respectivamente.

Quando solicitei a Faco o texto escrito da peca para que esse ensaio pudesse
reconstruir criticamente a cena de Mamae, ele retirou de sua mochila um
volume de papéis marcados a canetas de diferentes cores, com imagens,
rasuras, notas manuscritas e me disse: “Esse € o unico texto. Eu o reescrevo a
cada dia. Por isso, ndo posso |lhe dar.” Claro que se tratava de brincadeira e

provocacado de Faco. Existe sim um texto, que se repete a cada apresentacao,

1 A pega Talvez narra a trajetoria do jovem Dério obcecado pela namorada Rita, que partiu em
viagem para os Andes. Dario decide trancar-se no apartamento e isolar-se do mundo até que
sua namorada retorne. O intento aparentemente comum do protagonista apaixonado, na
realidade, acaba por deflagrar um surto psicético.

2 No final da década de 70, o escritor Serge Doubrovsky concebe esse neologismo. O conceito
de autoficcdo tem sido, desde entdo, amplamente debatido nos estudos literarios, sobretudo,
da lingua francesa.
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escrito por Faco, no qual poderiamos destacar, por exemplo, em sua
construcdo, traquejos de roteiro cinematogréafico. Mas néo gostaria de tratar
disso aqui. Interessa-me pensar nessa qualidade Unica do texto a que ele,
mesmo em tom de brincadeira, se refere. Interessa-me pensar de que modo 0s
sentidos dispostos em seu texto se intensificam e se diversificam, através de
uma dramaturgia construida instantaneamente por meio da sua presenca e do
encontro vivo e imediato com o publico — termos esses tao caros as artes

performaticas.

E o dramaturgo quem atua? Ou o ator quem escreve? Mamae concebe a
escritura como presenca cénica. Nao ha separacdo. Através do dramaturgo
mostra-se o ator, e atraves do ator mostra-se o dramaturgo. Escritura e
atuacdo se constroem em Maméae indissociaveis, atravessadas pela
intempestividade da sua presenca que joga com os limites entre vida e ficcéo,
palavra escrita e palavra falada, superficie-papel e superficie-cena. As palavras
do texto expandem seu campo de sentido ao se materializarem no timbre de
voz Unico de Faco; suas imagens poéticas séo eletrizadas em cena pelas
intensas tonalidades de estados afetivos alcancados em sua performance. O
valor em questéo da dramaturgia de Faco é desvelar a intimidade de seu
passado através da atualidade de seu corpo e presenca singulares.

Mas a dramaturgia em Mamae é também uma clinica. Diante da dor
impensavel de um filho que perde a méae, nas condi¢cdes apresentadas na
peca, e do suposto fracasso existencial — a que todos nés estamos submetidos
— frente a inexorabilidade da morte, Facé encontra uma saida e uma saude:
reconstruir esteticamente sua maior ferida existencial como gesto dramatargico
anico e, entdo, repeti-lo e compartilha-lo com o publico. O aspecto clinico de
Maméae assemelha-se a tarefa do analista a que se refere Freud: uma vez

incitadas as lembrancas de um passado, 0 que se ha de fazer? Interpretar
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apenas nao é suficiente. O que estd em jogo em Mamae ¢é a tarefa de

reconstrucao.

O suposto fracasso existencial de Lazaro, devastado pela violéncia do cancer
no cérebro de sua mae e impedido pela instituicdo médica de experimentar
terapias alternativas que a livrassem de seu mal, reverte-se nessa
reconstrucdo. Alamo nao salva sua méae da morte. Alamo ndo descobre uma
cura para o seu cancer. Mamae reconstréi uma saude, ou melhor, um outro
modelo de salde para além dos manuais, protocolos e estatisticas do saber

médico.

Somos seres despreparados e incapazes de suportar a morte. A linguagem
escapa, ndo ha cognicdo capaz de significa-la. E aqui se apresenta mais um
ponto do gesto clinico de Maméae: Faco6 desloca os escombros da sua
experiéncia vivida na esfera pessoal para o mundo e, agora, a dor do filho
Lazaro/Alamo ja ndo é mais apenas sua — &€ também a dor de todos nés, é
também a dor de todo o mundo. A morte é testemunhada como um bem
comum. Esse processo se da ndo apenas pela identificacdo direta, em que o
publico espelha-se e vislumbra sua propria ferida existencial, suas mortes e
suas dores pessoais, através da trajetéria singular de Lazaro. Haveria antes
uma experiéncia empatica, pré-reflexiva, pré-individual, em que a morte
enguanto ato comum, transforma o publico em uma comunidade que chora,
expurga o pus de suas feridas pessoais e transmuta a dor privada em dor de

todo mundo. E agora, estamos prontos para a vida.

Diante da morte, ndo esperamos salvacdo, e nem mesmo uma cura. Mas, uma

outra saude. Outro corpo. Outra vida.
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Politicas de Mamée

Qual é o destino que as experiéncias relacionadas a morte possuem em nossa
cultura? Confinamos a experiéncia da morte aos “asilos” hospitalares das
unidades de terapia intensiva. Apartamos de nosso campo de visibilidade
cotidiana os pacientes terminais e com eles toda a fantasmagoria da morte que
0S cerca e nos assombra. Pode-se dizer, entdo, que as experiéncias
relacionadas a morte sdo apartadas e destinam-se apenas ao limbo do
esquecimento, em uma cultura que apenas valoriza a forca ativa do trabalho e

sua producéo de riqueza? N&o.

Tais experiéncias estdo inseridas dentro de uma rentavel cadeia comercial que
inclui, por exemplo, umas das industrias com maior faturamento no mundo: a
farmacéutica. Na captura do saber-instituicdo médica a morte € patologizada.
N&o morremos naturalmente. Nossa morte é fabricada. Como ignorar que as
experiéncias relacionadas a morte ocupem funcéo estratégica dentro da

perversa maquina de concentracdo de riquezas do capitalismo?

A arquiteta Marta/Marpe Faco é diagnosticada com um violento tumor no
cérebro, glioblastoma multiforme, e falece cem dias depois deixando trés filhos.
Lazaro/ Alamo revolta-se contra as estruturas de saber-poder médicos que
destituem sua mae da condi¢ao de sujeito tornando-a objeto da frieza de seus
procedimentos técnicos. Lazaro questiona-se: “A pergunta ndo deveria ser que
doenca essa pessoa tem, mas sim, que pessoa essa doenca tem?” Aqui,
ironicamente, a questao deixa de ser — como sobreviver a um cancer? —, e
passa a ser — como sobreviver a um hospital? Do mesmo modo que a medicina

€ capaz de salvar vidas (justica seja feita!), ela também é capaz de devasta-las.
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Faco denuncia todo um aparato institucional de captura — nos termos
foucautianos — biopolitica®. Trata-se entéo de criar linhas de fuga a clausura
mortificante das salas de terapias intensivas, 0 massacre de sucessivos
exames e a brutalidade das intervencdes cirdrgicas. Torna-se urgente resistir
nao apenas contra as células cancerigenas que se voltam contra o proprio
organismo de sua mae, mas, sobretudo, contra as organizacdes de poder que
tentam sufocar os ultimos sopros de vida de Marpe/Marta.

N&o se trata aqui de uma recusa a morte. As politicas de Maméae denunciam e
se recusam a se submeter ao poder da instituicdo médica capaz de determinar
soberanamente o modo “cientifico” e “verdadeiro” de como Marpe/Marta deve

morrer.

Apesar das tentativas de assujeitamento institucional, apesar da ferida
inexoravel da morte, Alamo/Lazaro quer tornar a experiéncia de morte da sua
mae bela e poética. Essa é sua tarefa clinica e, ao mesmo tempo, politica:
reconstruir uma realidade no ponto onde, supostamente, suas lembrancas
fracassam e, assim, reinventar outras lembrancas. Trata-se de criar um ritual
gue estetize a ferida existencial da morte; trata-se de criar uma experiéncia
pulsante de vida eternizando-a no tempo de duracdo de sua peca e na

memo©éria de seu publico.

Reconstrucdes e assombracdes
Superficie esquecida. Arquedlogo solitario penetra em estreito tunel de pedras
para uma escavacao vertical. Ele persegue uma pesquisa que atinja niveis

arcaicos. Os feixes de luz que atravessam a poeira suspensa, pouco a pouco,

3 Termo concebido na fase final da obra do pensador francés Michel Foucault, que aponta o
modo no qual o poder tende a se modificar na passagem do século XIX para o século XX. Esse
conceito ganha destaque no debate contemporéneo a partir do uso e das interpretacdes
propostas pelo filésofo italiano Giorgio Agamben.
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perdem seu brilho e indicam que o ar ja ndo é suficiente; sdo como fios frageis
que levam a uma superficie cada vez mais distante, sucessivamente,
interrompidos pelo terror de uma sombra vertiginosa que se quer inalterada.
Pronto: tornou-se inalterada. Escuriddo abissal. Arquedlogo solitario quer voltar
a superficie, mas agora ja ndo é mais possivel. Um passo em falso, no tempo
da vertigem, o chéo se tornara teto e teto nao resistird ao desmaio. Entéo, ele
chegara. Seja bem vindo ao cérebro!

Alamo quer penetrar no cérebro corroido pelo cancer de sua mée para que
uma outra clinica, uma outra saude atue contra esse mal. Mas, para isso, tera
gue penetrar na labirinto vertiginoso de seu proprio cérebro e reconstruir as
ruinas afetivas de uma cidade arrasada por uma catastrofe natural. Destemor
ou empafia talvez? N&o importa: ndo se sabe muito bem que espécie de
heroismo o possui. Em meio & aventura, Alamo se da conta de que ndo
penetra apenas em seu préprio cérebro ou no cérebro de sua mée. Mas,
através de um misterioso circuito elétrico de redes empaticas e terminacdes
nervosas, Alamo descobre que penetra num santuério mistico, o cérebro-

mundi: o cérebro de todos nés.

Escavar lembrancas. Reconstruir ruinas. O tempo dessa reconstrugao se

pretende ausente e assombroso. Nas palavras de Maurice Blanchot:

O tempo da auséncia de tempo néo € dialético. Nele o
gue se manifesta € o fato de que nada aparece, o ser esta
no fundo da auséncia de ser, que é quando nada existe,
gue deixa de ser quando existe algo: como se somente
existissem seres através da perda do ser, quando ser
falta. A inversdo que, na auséncia de tempo, nos devolve
constantemente a presenca da auséncia, mas a essa
presenca como auséncia, a auséncia como afirmacéo de
si mesma, afirmacéo em que nada se afirma, em que
nada deixa de afirmar-se, na flagelacéo do indefinido,
esse movimento nao é dialético (BLANCHOT, 2011, p.
22).
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Quem é o personagem ausente em Mamae? Quem € a auséncia que ser quer
presente? O solo é estruturado através de uma relacao dialégica entre dois
personagens, o filho Lazaro e Marta, sua mde. Em cena, Alamo alterna-se
entre os dois criando o efeito de uma auséncia permanente: Lazaro debruca-se
sobre uma maca de hospital, composta por algumas cadeiras de policarbonato
laranjas conforme a cenografia de Bia Junqueira, para falar com sua mae, mas
ali s6 ha fumaca. Nao ha ninguém. Lazaro fala com o invisivel. Materializa-se

em cena a auséncia fantasmatica de sua mae: ver o que nao pode ser visto.

Esse é um ponto importante a se destacar: o territorio onde se erguem essas
reconstrucdes é difuso, nebuloso e ambiguo. Desde Talvez, como o proprio
titulo sugere, Faco ja realizara uma incursdo nesse territério nebuloso entre
vida e ficcdo. Em Mamae a proposta se radicaliza ainda mais. De fato, nédo
importam os fatos. No territdrio pouco delimitado da reconstrucdo afirmar um
espaco fora da ficcdio é o mesmo que afirmar a vida apés a morte. E uma
qguestao de crenca. Nao sabemos. Impossivel afirmar. E dessa impossibilidade
disparam-se ficcbes, em que erguem-se, destroem-se e reconstroem-se

narrativas como as de Mamae.
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Pedro Kosovski € dramaturgo, ator, professor e diretor teatral. Formou-se em
Psicologia na PUC-Rio, onde também concluiu o0 mestrado em Psicologia
Clinica. E professor do Teatro O Tablado e, em 2005, fundou em parceria com
o diretor Marco André Nunes a Aquela Cia. de Teatro, nucleo de criacéo teatral
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CRITICAS

Planos, partitura e dramaturgia: o naturalismo e a confissdo da carne
Critica da peca Abajur lilas, de Plinio Marcos, com direcdo de Renato Carrera.
Por Jodo Cicero Bezerra

Resumo: O presente ensaio pretende discutir a montagem de Abajur lilds, de
Plinio Marcos, construida pela Vil Companhia de Teatro, que teve grande
repercussao na cena contemporanea carioca. Para isso, enfrenta-se o
naturalismo do texto de Plinio Marcos, a relacdo metaférica deste com a
ditadura brasileira, e a criacdo de um texto corpéreo enriquecido pela
encenacéo de Renato Carrera.

Palavras-chave: naturalismo, planos narrativos, textocentrismo, dramaturgia do
corpo, discurso da carne, critica

Abstract: This review discusses the staging of Plinio Marcos’ Abajur lilas by Vil
Companhia de Teatro, who had great repercussion in the Rio de Janeiro
contemporary theatre scene. The staging faces the naturalism of Marcos’ text,
the metaphorical link between the play and brazilian dictatorship, and the
creation of a corporeal text added by Renato Carrera’s direction.

Keywords: naturalism, narrative plans, text centrism, body’s dramaturgy, flesh’s
discourse, criticism

Disponivel (com imagens, quando houver), em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/o0-abajur-lilas/
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A montagem de Abajur lilas dirigida por Renato Carrera marca a comemoracao
dos 80 anos de nascimento do dramaturgo Plinio Marcos e o surgimento da Vil
Companhia de Teatro, idealizada pelo diretor e por Andreza Bittencourt, uma
das atrizes do grupo. Para além da comemoracao do aniversario do autor e do
surgimento de uma nova companhia, algumas questdes merecem ser
destacadas na montagem: a comunicacéo da peca de Plinio Marcos hoje e o

processo de atualizacdo da obra edificada pelo grupo.

1. A comunicacéo do texto de Plinio Marcos: naturalismo e determinismo
Comunicac¢do é uma palavra que preserva certa ambiguidade de valor.
Comunicar em si € uma acgao neutra: é tornar comum uma reflexdo, uma perda,
uma dor, um medo, uma informacéo e até mesmo uma violéncia. Geralmente,
a ideia de comunicacgéo pressupde que a linguagem tem os seguintes agentes:
o produtor e o receptor da mensagem. No caso, o0 primeiro produz a mensagem

enguanto o segundo a recebe e a absorve.

A partir desta crenca, muitos mecanismos de comunicacao foram estudados e
testados a fim de que a mensagem chegasse ao receptor do modo mais
“natural”. Alcangar o “natural” seria como atingir um acordo social cognitivo em
relacdo aquilo que se identifica como proprio de uma natureza (néo faltardo
defini¢gdes plurais para ela) e, no caso do teatro, a palavra “natural” quase
sempre parece se opor ao sentido de artificio. Ser natural €, portanto, uma
espécie de antbnimo de ser teatral.

Entretanto, ha uma ideia de naturalidade que se conecta com o teatral por
intensificagdo. A “natureza” esta ali tdo intensificada, tdo crua e exposta que
acaba por fazer espetaculo de si propria. “Natureza” que artificializa a si propria
ao afirmar um unico sentido acerca de si mesma como pura pulsdo, dejetos e

excrecdes. Os individuos sdo apresentados em um agon de disputas
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insoluveis. Eles sé@o pulsédo e vontade de dominacao instintiva. Finda a
racionalidade, malvista (ou vista como mentirosa), e inaugura-se um sentido de
natureza que entende o homem apenas como um ser biol6gico, ou seja, mais

bicho do que ser racional.

Na medida em que se esvazia qualquer esforco de pensar o duplo razdo e
animalidade, optando por um Unico sentido, esgota-se a possibilidade de se
pensar em um sentido amplo e histérico que seja, ao mesmo tempo,
contingencial e iluminador. Sem essa dialética cai-se no esquematismo

matematico da raz&o, ou na certeza de que se é apenas bicho e ser vivente.

Em Abajur lilas de Plinio Marcos o esquema dramatirgico comunica uma
méaxima acerca do homem como um ser contingencial e produto do meio ao
qual estéa circunscrito. E necessario, pois, acompanhar a narrativa da peca para

se observar esse processo de construcao do autor.

Giro é o proprietario de um quarto alugado a Dilma e Célia, duas prostitutas,
gue lhe pagam o valor percentual dos programas. No quarto, ele discute o
tempo todo com ambas sobre o fato de elas estarem dando pouco lucro.
Assim, um clima opressor se instaura no ambiente no qual se observa o
temperamento mais resignado de Dilma, que tem um filho para criar e
sustentar, e mais revoltado de Célia, que enfrenta sempre o proprietario do

local.

Em um desses momentos de revolta, Célia prop&e a Dilma um plano para
matar Giro. Dilma, porém, mansa e mais preocupada com o filho, ndo aceita a
proposta da companheira de quarto. Célia, revoltada e disposta a provocar

Giro, que Ihe bateu na noite anterior, quebra Abajur lilds do quarto.

Na sequéncia desses acontecimentos chega Leninha, uma prostituta mais
arisca, que negocia de igual para igual com Giro em troca de lencol limpo, entre

outras coisas. Enquanto se desenvolve esse dialogo, a mocga vé Abajur lilas
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quebrado. A partir desse momento, o conflito da peca esta armado. O fato

levara a tortura de ambas, culminando na morte de Célia.

De fato, a peca de Plinio Marcos, apesar de toda a sua atmosfera de
naturalismo, expde a sua artificialidade ndo apenas pela alta exposicéo dessa
natureza que espetaculariza a si propria, mas também pela propria metafora
gue une as personagens ao contexto da ditadura brasileira. A esse respeito, 0
ensaio “Abajur lilas, de Plinio Marcos: uma escrita da escoria contra a
ditadura”, dos professores Ricardo Magalhaes Bulhdes e Wagner Corsino
Enedino (2014), nos traz:
Clara metafora da historia do Brasil do “regime”, Abajur
Lilds nasce num momento em que se estabeleciam
pactos para silenciar os crimes da ditadura e parece
equiparar o pais a um prostibulo. Simulacros, as trés
prostitutas que vivem o drama corresponderiam aos
cidadaos, o cafetdo e seu “ajudante”, aos militares e
torturadores sadicos e insensiveis, numa época em que
ao governo cabia divulgar uma imagem de crescimento

econdmico e de um pais que lutava contra as injusticas
sociais.

Alguns aspectos da peca justificam a relagéo direta com a ditadura: o dilema
gue as personagens tém de caguetar, ou ndo, a companheira de quarto que
quebrou Abajur, o “enclausuramento” de ambas no espaco, e a tenséo
inconciliavel expressa por um regime de poder nas maos dos mais fortes ao
qual as trés prostitutas estdo submetidas a forca de Giro e do seu capanga

Oswaldo.

A palavra “simulacro”, escolhida pelos ensaistas, expressa bem o que se
verifica no drama de Plinio Marcos. As trés personagens sao prostitutas pelo
linguajar e pelo modo realistico com que o autor as desenha no espaco.
Entretanto, a situacéo de clausura em que elas estéo € artificial. A todo tempo

faz-se a pergunta sobre o que as prende aquele lugar: uma paixao, como a de
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Neusa Sueli pelo seu gigolé Vado (de Navalha na carne — outra peca de Plinio
Marcos)? Masoquismo? Sem passado, fora o filho de Dilma, as trés estao ali
apenas como seres explorados pelo proprietario daquele espaco. E bem
verdade que Leninha é prostituta por convic¢ao e néo por obrigacao, diferente
das outras. E a existéncia dela ali cria certo contraste com as outras duas que
parecem estar submetidas, somente, a um regime escravo. A personagem de
Leninha acaba por dotar o enredo de maior verossimilhanca e nubla o

esquematismo das prostitutas confinadas presente no texto.

Deve-se entéo verificar como a peca de Plinio Marcos comunica esse ambiente
hostil e abjeto. E por meio do uso de uma linguagem bem especifica que o
autor informa o nivel de rebaixamento dos seres. Um bom exemplo é o uso
recorrente de imagens de assepsia, que sugerem lavagem e limpeza do

ambiente e dos corpos.

Dilma — E os trés da tarde ndo conta?
Giro — E tu acha muito?

Dilma — E ndo é? Oito vezes. Nao é mole.
Giro — Isso ndo é nada.

Dilma — Quem esta ardida € que sabe.
Giro — Tu é cheia de luxo.

Dilma — Quem gosta de mim sou eu.

Giro — E se lava com sabao de coco. Pensa que eu nao
sei?

Dilma — E o melhor.
Giro — O mais barato.
Dilma — Desinfeta. Vale tanto quanto alcool.

Giro — Sei que vale. Por isso que tu anda ardida a toa
(MARCOS, 1975, p. 10-11).
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Como se observa no dialogo acima, a fala expde o corpo da prostituta como
um corpo carente de assepsia. Dilma se lava com sabao de coco apdés o
trabalho. Giro, o seu opressor, diz que a lavagem esta fazendo com que a
prostituta fique pouco disposta ao oficio. Na passagem, observa-se a
justaposicéo das exigéncias do proprietario do imovel, explorador, a essas
imagens de limpeza que aparecem em varios momentos da peca, como a
recorréncia da fala de Giro sobre ter visto catarro com sangue e a necessidade

de lencais limpos reivindicada por Leninha.
Giro — T4 bem, ta bem. O que quero dizer é que uma das
duas aqui é porca, sem vergonha, nojenta e tudo. Nao sei
guem €, ndo me interessa. SO estou falando, porque o
escarro estava cheio de sangue. (Pausa. Dilma fica
preocupada.) Entendeu o que eu falei? O escarro tinha

sangue. Um monte de sangue. Sangue. Sangue as
pampas (MARCOS, 1975, p. 15).

Ai, as imagens das secrecdes se intensificam, uma vez que surge a ideia de
uma enfermidade que compromete o corpo de uma das prostitutas do quarto.
Em Abajur lilas, esta questédo deve ser avaliada, pois liga a profissional do sexo
a imagem de um corpo que esta ameacado pela morte. E como se na auséncia
de cenas de sexo — apenas uma no meio da peca, sugerida, a entrada de um
cliente para Dilma — o dramaturgo necessitasse construir com 0 excesso

dessas imagens de putrefacdo o simulacro do corpo da prostituta.

No vocabulario da peca, vé-se o uso de adjetivos e metaforas depreciativas
ligadas ao 6rgdo genital feminino: “rogadeira”, “greluda”, “panela larga”, entre
outros termos. As duas primeiras palavras servem para expressar uma
orientacao sexual e a Ultima refere-se ao genital da prostituta. Esse linguajar é
usado por todos os personagens da peca e com grande naturalidade. N&o é
somente Giro, 0 homossexual explorador, que emprega esse vocabulario

especifico. H4, pois, uma ideologia miségina entranhada na peca que se
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justifica pela busca de uma técnica de escrita naturalista. Vale, portanto, se
perguntar se o naturalismo ndo acaba confirmando um lugar-comum de tipos
que, apesar de verossimeis e humanizados, apenas comunicam a identidade
das personagens, nao produzindo uma reflexdo que os afaste do senso

comum.

Como a acao politica da peca ndo age criticamente nesses matizes e
caracteres, fica impossivel captar qualquer abertura para um corpo mais
libertario e politico. E como se a metéfora da ditadura ficasse no plano da
alusdo, uma vez que as pinceladas desses personagens sao excessivas e

acabam por dominar a cena como um todo.

Na peca, a representacao da carne e do desejo surge como algo a ser
rebaixado pela linguagem. E, portanto, abjeto. Assim sendo, reproduz-se um
imaginario cheio de preconceito, sem que 0s usos dessas imagens produzam
uma critica ao recurso linguistico que esté ali presente. Esses usos funcionam,
sim, como um refor¢o do preconceito, que se baseia na construcao de uma
ideia de natureza que ndo se abre a nenhuma dialética. Nao se pode confundir
0 determinismo opressor-oprimido — Giro e Oswaldo versus as prostitutas —
com a elaboracdo de uma dialética. Tal determinismo, repleto de maniqueismo,
acaba confirmando uma l6gica naturalista que se sustenta na ideia de que o
mais forte sempre vence. E também essa concepcéo de naturalismo que vence
na estrutura de Abajur lilds. Se, por um lado, o dominio da carpintaria (dialogos,
caracterizacao das personagens, conflito, ritmo interno das imagens) executa
uma obra bem arranjada do ponto de vista dramatuargico, por outro lado, é
indispensavel a interrogacéo acerca da ideologia que sustenta, mesmo na

forma de dendncia, a estrutura dessa dramaturgia.

De fato, € uma peca de dendncia. A ideologia dos dominantes e 0
determinismo estdo sendo mostrados com o intuito de produzir uma critica.

Porém, o maniqueismo em torno da ideia de “natureza” se fixa em um
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esquematismo que reproduz modos de pensar hegemoénicos, que nao
subvertem a forma e néo prop6em uma reflexdo suficiente sobre o corpo e a
relagdo opressor / oprimido, fixando-se no manigueismo. Logo, em termos de
pensamento, a dramaturgia ndo ultrapassa o limite de uma obra de denuncia

da violéncia contra as prostitutas, como metafora para a ditadura.

Do mesmo modo, a comunicacao se da pela ativacdo da violéncia entre as
personagens, tocando o publico em fun¢éo da identificacdo com a dor fisica e
moral. Sendo assim, o publico passa a ser naturalizado como um espectador
gue € acionado por essa violéncia por meio do reconhecimento, e ndo através
de uma reflexao critica. Como s6 ha vitima e algoz, ele se identificara com uma

das polaridades.

2. Atualizacao da obra pelo grupo: os planos narrativos e a abertura das
imagens

O trabalho da Vil Companhia de Teatro se baseou na construcéo de partituras
que alargam as imagens do texto de Plinio Marcos. Cenas de sexo, que ndo
estdo presentes no texto, iniciam o espetaculo e formam aquilo que se
convencionou nomear de dramaturgia do corpo, ou seja, a partir de
proposicdes corporais, varias atmosferas e glosas corpéreas sao criadas em
torno do universo tratado pelo dramaturgo. Logo, ha na peca a dramaturgia de
palavras (textocéntrica) de Plinio Marcos e uma dramaturgia do corpo, gerada

por partituras corporais criadas na sala de ensaio.

Na primeira cena do espetaculo, assiste-se aos atores Andreza Bittencourt e
Higor Campagnaro expondo uma série de movimentacdes ligadas ao encontro
de uma prostituta com o seu cliente. Nesse momento da peca, um vocabulario
de posicdes sexuais € mostrado. Nele, observa-se uma amplitude de gestos

gue desenvolvem imagens préprias ao ambiente de um prostibulo.
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Séo sete quadros que partem de posicdes de intimidade desses dois
personagens — o cliente e a prostituta: no primeiro quadro, a prostituta fica com
a cabeca pendendo para fora da cama e o cliente faz sexo com ela ali caida;
no segundo, eles ficam de joelhos na cama imitando cachorro; no terceiro, o
cliente esta na cama chorando enquanto a prostitua o consola e depois o0
domina com um gesto, como se ela o estivesse penetrando com sua vagina; no
quarto, os dois estdo em pé na cama embalando um bebé, até que o gesto de
embalar se transforma em um coito anal; no quinto, assiste-se a um sexo oral
praticado com violéncia, no qual a prostituta fica engasgada; no sexto, a
prostituta grita pela cena violenta de sexo; no sétimo, simula-se um parto em

que a prostituta da a luz um homem ja grande.

Esses quadros partem, certamente, de elementos presentes no préprio texto.
As imagens de violéncia e de dor no sexo e o parto e o bebé embalado fazem
menc¢ao ao filho da prostituta Dilma e ao cotidiano das prostitutas. Entretanto,
as imagens se expandem e, se a prostituta ndo chega a ser apresentada como
um ser que tem prazer, ela se vé empoderada e ndo apenas como vitima de
um sistema. Nesse sentido, o trabalho amplia o entendimento do corpo que se

vé presente no texto de Plinio Marcos.

No meio da peca, as trés atrizes vao a frente do palco e iniciam, nuas, uma
cena de banho. Aos poucos, o banho vai se transformando em uma
masturbacdo. Este € um bom exemplo de tentativas de intensificacéo e de
desvio das imagens sugeridas pelo texto. Intensificacdo porque néo ha banho
das prostitutas como acao no texto de Plinio Marcos, e sim imagens de
assepsia e limpeza a todo tempo sendo ditas e sugeridas como necessarias ao
ambiente; e de desvio porque na peca ndo ha prazer nesses corpos, e sim dor
e sofrimento, e esta cena prop0de a criagdo de um momento de gozo corporal

das prostitutas.

Patmcing

40 =
. ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

Andreza Bittencourt, que interpreta Dilma, a prostituta sofrida, masturba-se de
modo doloroso; Laura Nielsen, a Leninha, faz o gesto com bastante realismo,
como se realmente estivesse ali se masturbando; e Lara Cunha artificializa o
prazer em sua mascara facial, talvez por imaginar que sua personagem, a
rebelde Célia, fosse dissimulada com os clientes. Nao consigo imaginar, fora

este motivo, uma justificativa para a artificialidade da atriz na cena.

No momento do banho, a direcdo musical de Alexandre Elias escolheu para a
cena uma musica com um tom religioso, o que de algum modo passa a ideia de
gue o banho esta ali cumprindo a funcao de purificar agueles corpos. Do
mesmo modo, a iluminacgao pictérica de Renato Machado e a escolha do
quadro pela direcdo nos remetem aos banhos femininos das pinturas de
Rembrandt, em que a carne esta sendo apresentada de modo vigoroso a partir

da técnica de tinta a 6leo.

Quando se inicia a masturbac¢éo, a musica desaparece e a luz se abre quase
numa geral do palco. Nesse momento, as trés atrizes estdo presas a logica
interna das personagens. Esse procedimento acaba por revelar que a
masturbacao nao esté ali para ser um desvio critico ao texto de Plinio Marcos,
mas uma acentuacdo do imaginario da peca. Enquanto o banho é embalado
por um tema musical religioso, a masturbacdo assume um tom confessatorio
que ratifica 0 quanto aqueles corpos, tirando o de Leninha (a prostituta por
vocacao, aquela que acaba entregando a amiga), estdo submetidos a uma
enorme opressao. A masturbacdo acaba tornando-se, portanto, menos prazer,

e mais confissdo de uma realidade psiquica.

Como se V&, os planos narrativos do espetaculo se transformam, internamente,
em um reforco a ideia central do texto, que vé a carne de modo abjeto,
apoiando, mesmo que por dendncia, a légica cristd da confissdo da carne
(como lugar do pecado). O uso do discurso pornografico também confirma a
ideia central, ja que ele geralmente trabalha com a nocéo de que a perverséo
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nao € a suplantacao da culpa, e sim a afirmacao da marginalidade do corpo. O
corpo, o prazer, os genitais, os fluidos séo delitos que séo confessados como
rebeldia discursiva e ndo como superagdo de uma légica que entende a carne

como abjeta em relacdo ao espirito.

De fato, a criacdo do plano-partitura esta em perfeita consonancia com as
imagens trazidas pelo texto de Plinio Marcos. Porém, a for¢a da primeira cena
esta em apresentar o corpo de uma prostituta como capaz de ir além de um
sistema que se liga apenas a ideia de opressor-oprimido, ativo-passivo. Aqui,
contudo, o plano do banho e da masturbacéo segue a direcao do texto, sem

promover um descolamento critico do universo retratado pelo dramaturgo.

Nesse sentido, o espetaculo Abajur lilds nos pde diante de uma questao
importante do debate teatral contemporaneo no que toca a presenca da
construcdo de uma dramaturgia do corpo e de uma dramaturgia textocéntrica.
Geralmente, esse debate costuma ser raso e opor um uso ao outro. Por opgéo,
Abajur lilas, da Vil Companhia de Teatro, escolheu trabalhar com uma escritura
corporal que avigora a proposta do texto. Mas é necessario perceber que o
corpo €, ao mesmo tempo, um territério politico-discursivo e ideoldgico. E que
talvez a naturalizacao dos planos narrativos pelo espetaculo, como a
preservacao da caracterizacdo das prostitutas como personagens da peca,
retire a possibilidade de desvio e de descolamento do texto da peca, e,
principalmente, de transgresséao e de critica de um texto mais vigoroso que o
de Plinio Marcos, préprio ao lugar-comum que amarra a carne a nogao pecado,
imputando ao corpo da prostituta (ou de qualquer mulher conectada com sua

genitalia) uma funcéo abjeta.

No momento da masturbacgéo, Laura Nielsen, talvez por conta da légica interna
de sua personagem, faz o gesto com mais forga, ja que ndo parece simular
uma masturbagéo e sim fazé-la ali. Andreza Bittencourt, que interpreta com

docura a prostituta Dilma, ao fazer uma masturbacao chorosa, imprime ao seu
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gesto um tom confessional. Ha nestes dois modos de proceder duas
possibilidades; como leitura para cena, prevalece o tom confessional e culpado
escolhido por Andreza. Caso as trés atrizes estivessem ali num gesto
performatico, desligado da logica da personagem, a cena teria a for¢a de dizer:
deixa o corpo da prostituta existir e ter prazer. Na falta desse empoderamento,
o conteudo pornogréfico se mistura a um entendimento naturalista e
problematico sobre o corpo da mulher. Este, na pec¢a, acaba sendo exposto em
demasia e fragilizado apenas como dendncia de uma logica pouco complexa

do opressor e do oprimido, do forte e do fragil, do ativo e do passivo.

Certamente, a personagem de Célia é um dos papéis mais dificeis de
construgéo nessa peca de Plinio Marcos. E nela que se nota a estrutura
simulacral da prostituta ao mesmo tempo como prostituta e revolucionaria. Ela
nao tem prazer com o oficio como Leninha, e nem um motivo afetivo-familiar
para se submeter ao trabalho, como é o caso do filho para Dilma. Logo, Célia
acaba sendo um personagem de verniz naturalista e de fundo alegoérico e
politico. Ha nela, portanto, um ajuste dificil de se resolver: ela € o cume da
metafora que liga a peca com a opressédo da ditadura e, simultaneamente, o
corpo que é morto de forma violenta no final pelo capanga Oswaldo (Higor
Campagnaro) de seu opressor Giro (interpretado por Eber Inacio).

Por fim, o uso da metafora da ditadura presente na peca deve ser discutido. A
comunicacao ndo contextualizada da ditadura, mas fundamentada pelo
naturalismo universalista do drama de carpintaria bem feita, acaba por construir
um conceito de ditadura a-histérico, apesar de seu teor existencialista. No caso
especifico desta peca, o0 existencialismo se deve a pretensado de afirmar que
todos ali estdo presos a uma existéncia cuja légica se encerra na estrutura
dicotdbmica da relacdo opressor-oprimido. A ditadura acaba sendo uma méaxima
das relacdes humanas, e ndo € pensada em cada contexto historico-social

especifico. Sabe-se que o disfarce presente nos textos da época tinha como
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objetivo escapar da censura, embora esta peca de Plinio Marcos nao tenha se
livrado dela. Hoje, assistindo a peca, a citacdo a ditadura parece camuflada e o
que a peca mais comunica € essa condi¢do de violéncia contra essas trés
mulheres. Certamente, isso se da devido ao encontro entre o naturalismo do

texto e o explorado pela montagem vigorosa do espetaculo.
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CRITICAS
Jacy: nome, indice e narrativa
Critica da peca Jacy, do Grupo Carmin, de Natal

Por Joao Cicero

Resumo: A critica analisa o espetaculo Jacy do Grupo Carmin de Natal que
esteve em cartaz no Espagco SESC-Copacabana de 25 de fevereiro a 20 de
marco desse ano, atentando para o modo como o espetaculo conduz a
narrativa ficcional da obra se avizinhando de uma escrita historiografica e
ensaistica. O objetivo da andlise € a de compreender como 0 grupo constroi
um espetaculo que coaduna reflexdo sobre a Histéria e construcdo poética.

Palavras-chave: Fic¢ao, Historiografia, Autoria

Abstract: This review analyzes the play Jacy performed by Grupo Carmin de
Natal, that ran on Espaco Sesc Copacabana from February 25 until March 20 of
2016, focusing on the way that the show conducts the fictional narrative and
that parallels a historiographical and essayistic writing. The goal of this analysis
is comprehend how this theater group builds a show that presents a reflection
about History and poetic construction.

Keywords: Fiction, Historiography, Authorship

Disponivel (com imagens, quando houver) em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/jacy/
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O espetéaculo Jacy do Grupo Carmin de Natal constréi uma obra que retine ao
mesmo tempo arquivos documentais e pesquisa investigativa sobre uma
mulher, Jacy (que nasceu em 1920 no municipio de Ceard Mirim, cidade que
se avizinha a Natal), um inventario afetivo de uma montagem sobre a velhice
gue o grupo estava pesquisando antes de ser atravessado pelos fragmentos da
histéria dessa mulher e reflexdes filosoficas sobre o processo do tempo e da
histéria no proprio espetéculo.

O espetéaculo propde uma linguagem em que o estatuto do personagem no
teatro € instalado por meio de uma operacdo mais historiografica do que
“ficcional”, caso queiramos entender ficcional por meio de géneros literarios
(drama, conto, romance, poesia). Em um sentido mais amplo e filoséfico a obra
defende a ideia de que se trata sobretudo de uma imbricacéo entre realidade e
ficcdo e que esses termos se confundem, visto que néo é possivel haver
realidade sem mediacéo e tampouco ficcdo que néo tenha o lastro do real.
Contudo, a poética do espetaculo constréi um processo documental e
historiogréafico, no qual a imaginacdo completa as lacunas do real e as fontes
levantadas pela companhia sustentam a estrutura da peca.

A personagem principal da pe¢a ndo é um ser com um caractere ficcional
constituido dentro de uma narrativa com inicio, meio e fim. Jacy, personagem
titulo da obra, € uma espécie de indice de uma investigacdo narrativa que
alavanca uma reflexdo que ultrapassa os limites do individual, provocando um
movimento mais amplo de leitura sobre a cidade de Natal e do Brasil no

periodo da segunda guerra e da ditadura militar até os dias de hoje.

No inicio da peca, os dois atores Quitéria Kelly e Henrique Fontes seguem uma
sequéncia de falas entrecortadas que relatam duas camadas presentes no
espetaculo: a do processo de feitura da obra e a da descoberta de uma maleta

com restos de arquivos sobre Jacy — personagem que seria investigada pelo
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grupo. Enquanto o ator conta sobre a descoberta do arquivo da peca, a atriz

comenta as incertezas processuais que o grupo lidou ao construir a obra.

47

Henrique: Uma manha de marco de 2010. Eu saindo da
casa dos meus pais no Bairro do Tirol, Natal, RN, Av.
Prudente de Morais. Sol, transito e um amontoado de lixo
esquisito. Parecia uma instalagéo: Um colchao de solteiro
enrolado com o estrado da cama (como se tivesse sido
esmagada por um rolo compressor), em cima dos restos
de um armario de madeira e de um monte de papel que
agora voavam. A imagem que se formava parecia... um
anjo feito de papel, voando entre os carros e o colchéao.
Mas isso era s6 a composi¢ao pra dar destaque a peca
principal, deixada no canto direito da obra: uma maleta,
tipo frasqueira, muito usada nos anos 70 pelas mulheres
de classe média alta. Um artigo de luxo que até hoje tem
essa cara de riqueza. Ergui a frasqueira, testei as
fechaduras e funcionavam. Pensei: Devem ta fazendo um
filme...

Henrique: ...“A frasqueira e 0 anjo de papel.” (Pausa)

Quitéria: A gente lia Séneca, Simone de Beauvoir, Walter
Benjamin.

Henrique: N&o, nada disso. Era s6 lixo. Alguém tinha
tirado de casa aquele pedaco de incbBmodo, aquela coisa
velha e jogado no lixo.

Quitéria: Primeira ideia.
Henrique: Decidi leva-la comigo.

Quitéria: Ignorar a histéria da frasqueira e usa-la s6 como
objeto de cena.

Henrique: Chego na nossa sala de ensaio e encontro
Quitéria.

Quitéria: Segunda ideia:

(.)
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(CAPISTRANO, Pablo; MACEDO, Iracema. Jacy. Texto
cedido).

Nesse momento, o ator narra, com encantamento, sobre o encontro com o
material que sera apresentado pela peca e a atriz comenta acerca das ideias
de construcédo de um novo espetaculo e o impacto do material descoberto para
o tema da obra. E significativo que no texto de Pablo Capistrano e Iracema
Macedo, filésofos e dramaturgos, o uso de uma escrita processual, que
assume o contexto discursivo de criacéo, seja a base da dramaturgia. E
possivel perceber ai uma referéncia ao texto de Michel Foucault, A Ordem do
Discurso, no qual o filosofo francés inicia seu argumento expondo o lugar de
onde surge sua fala. H4 ainda a consciéncia do risco dos discursos que ao se

naturalizarem nao dao a ver:

O guanto em toda sociedade a producao do discurso é ao
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e
redistribuida por certo nUmero de procedimento que tem
por funcéo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu
acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel
materialidade. (Foucault, 1996, p. 8-9)

Ao assumir-se como discursividade, a obra se deixa atravessar pela
materialidade da frasqueira encontrada e pelo fluxo de duvidas acerca da
construcdo do espetaculo. Mas diferente de obras contemporaneas em que o
recurso de uma escrita processual se ampara numa escrita do Eu, em que os
artistas (quase sempre) se confortam com o encontro narcisico de si mesmos,
o Grupo Carmin segue na encenacao de um pensamento que se ampara na
materialidade de um outro, a frasqueira de Jacy. O encontro se da, portanto, ha
abertura investigativa desse objeto e na possibilidade de especulacao sobre

uma mulher andbnima.

O espetaculo do grupo Carmin vem causando uma impressao muito positiva
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em festivais em que se apresenta pelo pais. E a apreciacao critica que aqui se

constréi é devedora dos olhares atentos de Daniele Avila Small e Valmir Santos

quando os criticos apontam uma poténcia imagética no espetéculo, na

elaboracdo da cena e na construcdo de um pensamento reflexivo e critico

como formulador da dramaturgia.

A peca é sobre Jacy, mas também é sobre a velhice e
sobre o teatro. E é sobre as imagens e a nossa
capacidade de se deixar atravessar por elas a ponto de
alterar as nossas rotas previamente programadas. O
sentido da criacéo artistica € o desvio e, em alguma
medida, o da vida de Jacy também. O desvio aqui foi
causado por uma interpelagéo do acaso, um chamado,
como se a imagem tivesse dito “Henrique!” e ele entendeu
gue era com ele. (Daniele Avila Small In:
http://www.cooperativadeteatro.com.br/10mostra/2015/11/
02/nomeando-jacy/ acesso: 18/03/2016)

Essa imagem é sintetizada de forma brilhante nos cinco
minutos finais, na cena em que os atuadores compdem
um aparato surpreendente para uma montagem que fluia
despojada. Mas é um dispositivo inteligente que se
percebera coerente, sobre o qual ndo convém revelar a
guem ainda nao assistiu a quarta peca do Grupo Carmin,
estreada neste ano. E nesse instante que a solucéo
inventiva condensa filosoficamente, Quitéria e Fontes
recolhidos na coxia e deixando o engenho falar por si, 0
guanto viver, assim como fazer teatro, conotam o efémero
como num sopro. (Valmir Santos In:
http://teatrojornal.com.br/2014/11/0-sublime-
imponderavel-ou-um-achado/ acesso: 20/03/ 2016)

As ideias dos dois criticos sao préximas, mas diversas. Tentarei, portanto,

interpreta-las aqui. Ambas se relacionam com o fato de que a histéria se

verifica (se prova) por meio da imaginacdo, uma vez que o real da historia esta

cindido entre o passado e o presente. O presente € o tempo da experiéncia,
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enguanto o passado é resgatado/interpretado a partir de uma temporalidade
que esta inexoravelmente distante do fato sucedido. Assim sendo, a histéria
fala de um real que, ao se localizar no passado, nado pode ser descoberto a ndo

ser pela tentativa de interpretagao (“invencao” e “ficcao”) das fontes.

Daniele Avila Small, em seu texto Nomeando Jacy, elabora a ideia de uma
imagem performativa, pois diante da frasqueira da personagem, o ator e diretor
Henrigue Fontes deve responder a imagem de um chamado. Ouso dizer que se
trata do chamado da propria histéria perante a materialidade dos objetos
encontrados que devem ser interpretados em um duplo sentido: pelos atores
em cena e por todos os criadores envolvidos como em uma operagao
historiogréfica. O sentido de chamado se reporta entdo a ideia de juizo, e
teologicamente de um “juizo final”, em relagdo direta com o chamamento do
anjo da Histéria, alegoria criada por Walter Benjamin, em suas teses sobre o
conceito de historia, citada na peca pela companhia potiguar. Nomear €,
portanto, chamar, evocar. E é igualmente atender a um chamado desdobrando-

se em um juizo estético diante da frasqueira de Jacy.

Nomear Jacy é percorrer o seu nome como indice de uma narrativa que se faz
incompleta. E comentar o significado do nome proprio dessa personagem-
indice na lingua tupi (Jacy- significa lua em tupi), assim como fazem os atores
na peca. No caso, falar dessa lingua é falar ao mesmo tempo de nossa
condicao de povo colonizado. E em Jacy, isso sera tematizado também pelos
acontecimentos que se dao na vida dessa mulher que se apaixonou por um
militar americano e viveu com ele uma histéria romantica que vai da
ingenuidade ao endurecimento do amor. A citacdo/investigacdo do nome Jacy
€, consequentemente, uma ampliagdo do mero nome proprio a acao de
nomear, atendendo a um chamado de um ajuizamento, como bem salientou a

critica.
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Ja em seu texto O Sublime imponderavel ou um achado, Valmir Santos alude
diretamente a imagem cénica e dramaturgica que o grupo constroi do Anjo da
Historia de Walter Benjamin, transformado em um dispositivo cénico ao fim do
espetaculo. Na fala do ator Henrique Fontes, o anjo ja havia sido citado na
imagem do lixo em que estava a frasqueira. E ao finalizar a peca, essa imagem

volta como uma reflexéo filoséfica ampliada sobre a historia.

Na tese de Benjamin, vé-se a seguinte descricdo: “O anjo da histéria deve ter
esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nés vemos uma
cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica que acumula ruina
sobre ruina e as dispersa a nossos pés” (Benjamin, 2000, p. 226). Logo, Jacy e
0s acontecimentos privados de sua vida sdo tratados como ruina histérica que
disserta sobre a cidade de Natal e sobre o Brasil. Ruinas que estao sendo

ajuizadas pelo grupo no espetaculo.

Ao apontar “um achado” do grupo, Valmir Santos se refere, certamente, ao
modo como o espetaculo transforma os indices historicos e as reflexdes
filosoficas em procedimentos cénicos. Pedro Fiuza, o videoartista do
espetaculo, acompanha toda a peca a partir da projecdo e manipulacao de
elementos, que, ao mesmo tempo que acompanham o espetaculo, fazem
comentarios extra ficcionais e atualizadores, como € o caso da imagem do Juiz

Sérgio Moro sendo projetada na hora que o nome Judas é citado na peca.

A dramaturgia se sustenta num mecanismo de coesao mais proOXimo ao ensaio
do que do drama. Nota-se uma investigacao historiogréafica e cénica agindo de
modo simulténeo. E as lacunas do espetaculo sdo como frestas para que o
pensamento do espectador caminhe através dessa investigacdo acerca de
Jacy. Nomes de familiares e arvores genealdgicas de poderosos cidadaos do
Rio Grande do Norte sao escritos e projetados, um contorno do corpo da atriz

numa pesquisa sobre o envelhecimento é também desenhado na parede.
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Traca-se plasticamente nesse ensaio historiografico-cénico um palimpsesto
virtual sobre Jacy, no qual desenhos e riscos no palco e na parede sao
incorporados a reflexdo do espetéculo.

De fato, quando se diz que Jacy é uma obra de ficgdo se esta pensando na
ampliacdo contemporanea dos géneros que pode alcancar uma escrita
filosofica ensaistica, historiografica, etnografica, entre outros formatos. A ficcéo
na contemporaneidade € aquilo que se apresenta pelo pacto como ficgao.
Pacto que é sobretudo publico e social. O espaco ocupado na sociedade por
uma peca de teatro é o de obras de ficcdo. Um texto de teatro ndo é uma tese.
Mesmo sendo 6bvio, esse fato deve ser lembrado aqui para que néao se
entenda de modo confuso a provocacédo da presente andlise ao aproximar a
construcdo do personagem Jacy como uma construcdo historiografica. A peca
€ uma obra de ficcdo. Mas o0 modo como nela se desenrola a criacéo da

personagem € a partir de um caminho historiografico e nao ficcional.

Em seu ensaio O Autor e a Personagem, o fil6logo e filésofo da linguagem

Mikhail Bakhtin diz o seguinte sobre o personagem de fic¢ao:

A consciéncia do autor é a consciéncia da consciéncia,
isto é, a consciéncia que abrange a consciéncia e o
mundo da personagem, que abrange e conclui essa
consciéncia da personagem com elementos por principio
transgredientes a ela mesma e que, sendo imanentes, a
tornariam falsa (Bakhtin, 2003, 11).

O esclarecimento de Bakhtin nos auxilia a situar um limite proprio de um
personagem de ficcdo numa obra cujo formato seja estritamente ficcional.
Primeiramente, o que o estudioso russo chama de autor e de personagem séo
conceitos abstratos. O conceito de autor ndo é a de uma subjetividade que

domina de modo onisciente o personagem. Mas a formulagcéo de um agente
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organizador estético. Dentro do ponto de vista de uma ficcdo, o autor deve ser
pressuposto como a consciéncia primeira, aquela que comporta num plano
criador e estético a consciéncia da personagem. Por exemplo, em Dom
Casmurro de Machado de Assis, a consciéncia de Bentinho ndo é a do
romancista. A consciéncia do autor é aquela que abrange a consciéncia de

mundo da personagem, por meio de uma acéo criativa.

Em Jacy, o conceito de autor e de personagem se multiplica e se embaralha.
Ha ficcdo. Mas ela pertence a varios agentes/autores: aos dramaturgos, ao
videoartista e, por ultimo, e de modo intenso, aos atores que se confundem
propositadamente na obra como atores-personagens de si que se multiplicam
em outros. Mas a acao dessa ficcdo-documental se elabora a partir de uma
investigacdo de uma “personagem coisa” (ou “personagem fato”), “mulher-
documento”, indiciario, que sai de uma frasqueira e de depoimentos de uma

cuidadora que acabam entrando na peca.

Por mais que haja uma organizacao estética, isto €, uma ficcdo/invencao
desses autores diante dessa “mulher-documento” que sustenta esse relato
investigativo, o0 aspecto fragmentario e concreto do documento impde um limite
criativo ao espetaculo. Ou melhor, a escuta sensivel dos autores perante esse
objeto faz com que a ficcdo se construa entrelacada a uma diccdo
historiogréfica. A peca ndo cai em maximas contemporaneas tautoldgicas que
afirmam que tudo é ficcdo, nem tampouco no vicio mimético de restauracdo do
real. Opta-se pela tentativa critica de encenar/ensaiar uma narrativa em torno
de um nome, que, mais do que exemplificar uma personagem ficcional bem
construida, nos apresenta um indice reflexivo que ajuiza sobre a histéria

recente do proprio pais.
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CRITICAS
A restituicdo ao visivel pela fabulacéo do real
Critica da peca Real — Teatro de Revista Politica, do Grupo Espanca!

Luciana Eastwood Romagnolli

Resumo: Este artigo propde que se pense o espetaculo Real — Teatro de
Revista Politica como concretizacdo de um projeto estético-politico do grupo
mineiro Espanca! de enfrentamento mais direto com a realidade sociopolitica
brasileira, a partir da analise das quatro pecas curtas que compdem a obra,
considerando relacdes entre o real, a fabula e a alteridade.

Palavras-chave: alteridade, Espancal!, fabula, real

Resumen: Este articulo propone que se piense el espectaculo Real — Teatro de
Revista Politica como concretizacion del proyecto estético y politico del grupo
Espancal!, de Minas Gerais, en confrontacion mas directa con la realidad social
y politica brasilefia, com basis en el analisis de las cuatro piezas cortas que
componen la obra teniendo en cuenta las relaciones entre lo real, la fabula y la
alteridad.

Palabras clave: alteridad, Espancal!, fabula, real

Disponivel (com imagens, quando houver) em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/real-revista-politica-de-teatro/
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Na trajetoria de um grupo de teatro longevo, as flutuacfes de seus integrantes
tendem a gerar instabilidades criativas. E estas podem enfraquecer o trabalho
coletivo, como tantas vezes ja vimos ocorrer quando um elemento-chave — por
vezes o de maior responsabilidade pelo desenho estético das obras daquele
grupo de artistas, ou seu fator coagulante — desliga-se dos demais e toma rumo
distinto, independente. Entretanto, como é também da instabilidade que vem o
movimento, tais mudancas estruturais podem pavimentar todo um novo
caminho artistico autbnomo, que se descole das realizac6es do passado, no
sentido de néo se tornar tributario dos préprios feitos, mas as tenha como base

propulsora para novas jornadas e ambigdes estético-politicas.

Falo de modo geral para abordar um caso especifico: o do grupo Espancal!, ha
mais de dez anos ativo na cidade de Belo Horizonte (MG). Periodo em que
passou por mudancas significativas de formacédo, com a saida dos atores Paulo
Azevedo e Samira Avila, a aproximac&o de novos colaboradores eventuais, 0
afastamento da diretora, dramaturga e atriz Grace Pass6 apos O Liquido Tatil e
a recente passagem do ator Alexandre de Sena de colaborador a integrante
fixo. Em 2013, em meio a essas reconfiguracfes, a cena curta Onde Esta o
Amarildo?* apontou um redirecionamento dos interesses artisticos do grupo
para um tratamento mais direto de questdes vinculadas a realidade social do
pais, num dialogo frontal com os acontecimentos no tempo presente.
Respostas artisticas a violéncia das cidades, com a qual ficou cara a cara
desde que abriu a porta da sede a rua Aaréo Reis, no baixo centro belo-
horizontino, ao lado do Viaduto Santa Tereza e da Praca da Estacao, palcos de
grande parte das manifestacdes politico-culturais dos ultimos anos na capital

mineira. Dentre elas, a Praia da Estacéo, os duelos de MC’s e outras iniciativas

'Cena apresentada no 14° Festival de Cenas Curtas do Galp&o Cine Horto, criada em
referéncia ao desaparecimento do ajudante de pedreiro Amarildo Dias de Souza, apés ser
detido por policiais militares que o buscaram em sua casa, na Rocinha.
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criticas de reapropriacdo do cenario urbano pela populacéo. Impactado por
esse movimento, o Teatro Espanca! abriu editais para acolher uma diversidade

maior de linguagens artisticas, incluindo as periféricas, em sua programacao.

Embora o comentario social j4 estivesse presente desde Por Elise, e mais
diretamente nos argumentos de Congresso Internacional do Medo, Marcha
para Zenturo e Dente de Ledo (primeiro espetaculo do Espanca! apds a saida
de Grace, escrito por Assis Benevenuto), o enfrentamento com outras
realidades e as mudancas na composicdo do grupo culminaria numa
transformacao do seu projeto artistico, no que se refere aos modos de
elaboracao do real a partir de casos concretos e especificos — algo que “Onde
Esta o Amarildo?” ja antecipava. Dai a recuperagao da expressao que
subintitula o novo trabalho, Real — Teatro de Revista Politica, estreado em
novembro de 2015. A época aurea do Teatro de Revista, o palco era espaco
para uma revisdo critica dos acontecimentos recentes que impactavam a
sociedade. Com a popularizacéo da radiodifusdo nos anos 1930, essa funcéo
migrou para as ondas radiofénicas. Hoje, nos estertores da era da imprensa em
papel, quando dominam os meios de comunicac¢ao digitais, o teatro mostra-se
novamente espaco privilegiado para retratar criticamente a realidade recente

numa experiéncia coletiva em convivio.

Real — Teatro de Revista Politica traz a forca do especifico com toda sua
concretude, sobre a qual se projeta o que houver de universal na tragédia
humana. O quadro tracado nesse projeto ambicioso, realizado por meio do
programa Rumos Itau Cultural, compde-se de quatro janelas para o mundo,
inicialmente avistadas por dramaturgos convidados pelo grupo a escreverem a
partir de episodios noticiados no passado recente brasileiro. Diogo Liberano

(Teatro Inominavel, Rio de Janeiro) enfrentou o linchamento de uma mulher;
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Roberto Alvim (Club Noir, Sdo Paulo), o motorista que atropelou um ciclista e
jogou o brago dele num rio; Byron O’Neill (Cia. 5 Cabecgas, Belo Horizonte), a
greve dos garis apos o carnaval carioca; e Marcio Abreu (Cia. Brasileira,
Curitiba/Rio), uma chacina praticada por policiais no Complexo da Maré. Ha,
ainda, um texto encomendado a Leonardo Moreira (Cia. Hiato, Sdo Paulo)
sobre a carta de suicidio Guarani-Kaiow4, que foi adiado para uma segunda
etapa, ainda por estrear, revelando talvez os limites exequiveis de um projeto

complexo, que depende da confluéncia de muitas mentes criativas.

Os riscos do texto por encomenda: de os dramaturgos n&o se mobilizarem
pelos temas propostos; das vozes plurais e dissonantes; dos desencontros; o
Espanca! enfrentou-os com perdas minimas, reconfiguradas na sala de ensaio
até que as guatro pecas formassem um mecanismo interdependente, mas
também de autonomias individuais, que crescem ao serem colocadas em

relacdo umas com as outras.

A fabula, tdo cara ao grupo nos seus primeiros dez anos, ganha entdo outros
aspectos, formas e consequéncias. Esta 1& na medida em que o real é
reimaginado: no jogo entre as criancas e o pai de Inquérito; nos homens-
bonecos do tribunal de O Todo e as Partes. A metafora, igualmente, faz-se
presente, transformada, nos ecos da maré de Marcio Abreu ou nos corpos de
Parada Serpentina; e a metonimia estrutura a peca escrita por Roberto Alvim.
Esse tratamento poético da linguagem, contudo, mesmo ao fundar um mundo
outro, mantém o vinculo com o real diretamente reconhecivel. Por outro lado, o
fato de cada uma dessas histérias potencialmente ser de conhecimento prévio
dos espectadores — ainda que a cobertura jornalistica tenha sido falha —
acrescenta um peso historico e humano a experiéncia teatral, modifica os seus

modos de percepcéo, adiciona informacdes de fora ao horizonte de
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expectativas de cada um, prevendo um compromisso ético e uma vontade

politica no projeto teatral.

O procedimento de criar dramaturgias a partir de noticias de jornal néo é
inédito; o mais notavel no projeto do Espanca! é como traz a visibilidade o
presente ou o passado recente e as for¢cas que atuam agora na sociedade. As
escolhas dos “fatos” depdem sobre as preocupacgdes politicas de uma geragéo
gue ja ndo isola a arte, compreende que autonomia diverge de separacao, pois
transita entre esferas de acédo sobre o mundo: a politica das ruas e a dos
teatros, a estética das ruas e a dos teatros. Distintas, porém em diélogo.
Através do recorte noticioso engendrado pelo grupo mineiro, atravessam
guestdes relativas a ocupacao e mobilidade urbana, a violéncia policial e a
violéncia como contagio coletivo, aos direitos das comunidades periféricas e
das comunidades indigenas, a forca de resisténcia de individuos e conjuntos
humanos. Essas histérias encenadas tém impacto e relevancia distinto para
nos, seus contemporaneos, do que terdo em dez, vinte, cinquenta anos se até
la sobreviverem; e é possivel que sobrevivam, porque as relacbes humanas

motoras dos acontecimentos tendem a se perpetuar se reinventando.

O real, entdo, aparece como gesto de ir ao encontro do outro social.
Especialmente porque as histérias envolvem camadas da sociedade
recorrentemente desfavorecidas tanto nas ruas quanto nas paginas de jornais,
onde mantém-se muitas vezes ocultadas, ndo nomeadas, destituidas do direito
a uma narrativa préopria. Nao se esta a fazer o teatro de revista da corte, dos
nobres, dos politicos, das celebridades. Nesse sentido, 0 recurso ao real abre a
possibilidade da restituicdo ndo de um acontecimento (0 que seria impossivel —
como Diogo Liberano brada no texto de Inquérito), mas de uma divida de

invisibilidade. Para tanto, € necessario buscar uma coeréncia entre a realidade
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e sua representacdo, compreendendo que coeréncia ndao se confunde com
reproducao exata; diz, antes, dos sentidos apreensiveis e partilhiveis pela
forma-discurso. Diante disso, o Espanca! reconfigura o que se possa
compreender por teatro politico contemporaneo (por caminho distinto ao do
grupo paulista Tablado de Arruar, outro a assumir a empreitada de elaborar
teatralmente a historia recente do Brasil, em Abnegacéo Il) e encontra novos
direcionamentos artisticos apropriados as inquietacdes da sua composi¢ao

atual e ao contexto presente do pais.

N&o cabe neste artigo uma reflexéo extensiva sobre as implica¢des do real —
ou quais seriam as formas do real — no teatro®. O que nos interessa, aqui, é
constatar a “abertura ao mundo”, identificavel com o projeto estético de outros
artistas de teatro que operam na zona limiar do real e do ficcional. Ao comentar
a ascensao do cinema documental, o critico e tedrico espanhol José Antonio
Sanchez aponta que “os excessos da cultura do simulacro produziram uma
urgéncia por recuperar o principio de realidade, sem por isso renunciar aos
jogos de ficcdo tanto no ambito da pratica artistica como no da acéo social e
politica” (SANCHEZ, 2012, p. 15). Essa afirmagao, que corresponde & segunda
metade do século XX, quando Jean Baudrillard escrevia Cultura e Simulacro
(1977), uma década apds Guy Debord ter publicado sua critica a Sociedade do
Espetaculo (1967), pode ser transposta para a atualidade considerando a
expansao da espetacularizacdo e das formas de simulacro. Apesar de a
assimilacao da realidade dentro da cultura contemporéanea frequentemente dar-
se por meio de reality shows e da consequente sensacionalizacdo do real,

concordamos com Sanchez que “as perversées de um meio ou de um género

% Sobre o tema, ver o dossié “Teatros do Real: Memérias, Autobiografias e Documentos em
Cena”, publicado pela revista Sala Preta, v. 13, n. 2 (2013), disponivel em:
http://www.revistas.usp.br/salapreta/issue/view/5242
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nao podem ser suficientes para desqualificar tudo o que se produz nele”
(SANHEZ, 2012, p. 17).

O caminho seguido pelo Espanca! o comprova. ldentifica-se a necessidade de
um “retorno ao real” que apela “ao entrecruzamento entre o social e o artistico,
acentuando a implicagao ética do artista”, conforme proposto pela
pesquisadora mexicana lleana Diéguez Caballero (CABELLERO, 2011, p. 45).
No artigo Experiéncias do Real no Teatro, a pesquisadora brasileira Silvia
Fernandes também constata, como uma das premissas do retorno ao real,
essa “investigacéo das realidades sociais do outro e a interrogagao dos muitos
territorios da alteridade e da exclusado social no pais” (FERNANDES, 2013, p.
6). O projeto do “Real — Teatro de Revista Politica” responde a semelhantes
inquietacBes sem que haja uma ruptura com a representacdo nem a renuncia
aos jogos de ficcdo. A representacdo nao é superada, mas posta em crise, com
furos, esgarcamentos e a exposicao dos processos e artificios, de modo a
estimular no espectador a reflexdo sobre as escolhas — e o préprio carater de
“‘escolha”, que nao concebe a arte como espelho do real, mas construgao a
partir da e na realidade. Cada noticia se veste de fabula diante dos olhos de
espectadores; e estes mantém, no horizonte de suas expectativas, a relacao
com o real tanto como resquicio do processo criativo do espetaculo quanto

como fim, propadsito, finalidade.

Quando destaco o carater especifico dos acontecimentos noticiados e tomados
pela ficcdo do teatro no espetaculo, o faco pela relacédo entre o particular e o
universal, operacdo que encontra ressonancia no jogo que ha em Real entre as
partes e o todo. O Todo e as Partes, a proposito, € o titulo da peca assinada
por Roberto Alvim, segunda na sequéncia de quatro pegas curtas

independentes em tema, forma, linguagem, estética; mas entre as quais se
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produzem ecos e reiteragcdes que proporcionam, no cruzamento das
experiéncias, um mais além do que a principio é tangivel: a impossibilidade da
explicagéo da violéncia, do trauma, da morte; o questionamento das formas de

justica concebiveis; o siléncio que resta.

E importante observar que o Espanca! ndo trabalha na encenagdo com
estratégias do teatro documental; o real ndo est4 anexado a cena enquanto
materialidade; a investigacdo da realidade social do outro néo se faz pelo
documento nem pelo depoimento, mas, sim, pelo corpo do ator que
experimenta o lugar do outro sem deixar de ser aquele primeiro corpo, ciente
de que outra alternativa seria impossivel. Tal centralidade do corpo nas

experiéncias de reconhecimento do real no teatro é reiterada por Sanchez:

Qualquer tentativa de recuperacéo do real passa pela
afirmacao do corpo. O corpo do ator constitui o limite da
representacdo: o ator pode fingir ser outro mediante a
palavra ou 0 mascaramento visual, mas n&o pode
desprender-se do seu corpo, ndo pode fingir ser outro
corpo. (SANCHEZ, 2012, p. 322)

Seja na tensao entre os géneros do corpo do ator e do personagem, em
Inquérito, nos ruidos visuais deixados pela manipulacdo do braco mecéanico,
em O Todo e as Partes, nas formas residuais que o conjunto de corpos de
Parada Serpentina assume ou no emprego inusual do ritmo do corpo/voz (a
prosodia) em Maré, os corpos dos atores sao postos em evidéncia em Real,

somando a ficcdo uma consciéncia da realidade mesma do ator em cena.

Em seu livro Practicas de lo Real em La Escena Contemporanea, Sanchez
descreve ainda dois extremos do projeto realista no teatro. O primeiro extremo

€ 0 que reconhece o outro representado enquanto identidade objetiva externa,
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a prescindir de uma subjetividade. O segundo parte da experiéncia do
autor/ator para construir a complexidade do outro, prescindindo da alteridade.
O artista, neste caso, “deixando-se levar pela compaixao, cré poder identificar-
Se com 0 ser que representa, reduzindo-o assim a alguém que o proprio autor —
0 ator — pode controlar’ (SANCHEZ, 2012, p. 329). Ou seja: ou o outro ndo tem
subjetividade ou a subjetividade é apresentada sem considerar a alteridade — o

fato de que néo se é o outro, portanto, ndo se pode sentir por ele.

Desencaixado desses extremos, o Espanca! propde subjetividades sugeridas,
fragmentadas, incompletas, nubladas, sem pretenséao de controle, de
delimitagGes ou de dar conta da realidade da vida e dos sentimentos de
alguém. Com suas interconexdes e com suas lacunas, reafirmam
deliberadamente os limites da representacdo. Inquérito, a primeira das quatro
pecas, estabelece essa ética de uma consciéncia compartilhada entre palco e
plateia sobre a impossibilidade de ser o outro ao prover a personagem Fabiane

de consciéncia sobre a condicao de auséncia irreversivel da Fabiane real.

Escrito por Diogo Liberano, o texto guarda uma curiosa proximidade com Por
Elise e Amores Surdos, os dois primeiros trabalhos do Espancal!, na
configuracéo familiar dos personagens, marcados por uma auséncia, € no
modo como um deles dialoga com o publico. A falta, aqui, € a da mée, esta
mesma que — a semelhanca da vizinha de Por Elise e do filho sonambulo de
Amores Surdos — confidencia a plateia algo inapreensivel pelos que estdo em
cena. A atriz Glaucia Vandeveld assume essa mediagao entre a ficcao
construida e a presenca real dos atores/ espectadores em convivio, sendo ela
mesma o ponto de sintese entre o real — a mulher morta em um linchamento —

e a fabula — o fantasma dessa mulher:
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O FANTASMA - J& faz mais de um ano que eu morri e,
desde entédo, € como se minha familia ndo soubesse
como continuar. Eu estou morta agora, mas mesmo
assim, estou aqui conversando com VOcCés. Isso nao é
necessariamente bruxaria ou coisa incapaz de se explicar:
ISso € teatro e, como tal, isto aqui € sé uma possibilidade.
Eu sei que vocés podem me ver. Eu sinto. E tudo isso eu
apenas sei porgue estou morta.

(...) Se hoje € s assim que eu posso existir, por que nao
existir assim, da unica forma que me é possivel?
(LIBERANO, 2015).

Como o Fantasma diz, o teatro em Inquérito (e em Real) é o lugar daquilo que
é impossivel no mundo real. A persisténcia da mde morta ao lado da familia &
apenas um desses impossiveis concretizados numa peca curta de terror. Mas a
atriz também afirma que nunca sera Fabiane, nunca sera aguela mae. A morte,
conforme nos lembra Sanchez, instaura o furo da ficgéo e o limite do
(inrepresentavel:

A morte do outro provoca o efeito da incredulidade, a
sensacao de que vivemos um pesadelo, uma ficcéo
distinta da ficcdo que habitamos cotidianamente. E esse
choque de ficcBes € o indicio do real, a morte como
acontecimento irreversivel, a morte como furo na ficgéo:
furo na ficcdo de quem mantém a vida, limite insondavel
de quem cumpre ai o seu destino (SANCHEZ, 2012, p.
173).
Embora fure a ficcdo, a morte nunca sera sendo artificial no teatro — é possivel
performar quase qualquer coisa, menos a morte. A Unica coisa real no palco é
o nome de Fabiane Maria de Jesus, a Unica capaz de nao trair seu referente.
Ainda assim, é somente traida por uma representacdo que nunca a restituira
que sua histéria encontra lugar no mundo, e a consciéncia dessa contradicao é
partilhada com o publico de modo que este se torne também responsavel pelo

acontecimento teatral.
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Diogo Liberano apresenta o palco como espaco de jogo, literalmente. O que
move a acgdo entre pai (Alexandre de Sena) e filhas € uma brincadeira de
perguntas e respostas proposta pela mais velha, um jogo que permite criar um
intersticio no cotidiano daquela familia, onde se possa dizer o que realmente
importa, e que emula a violéncia sofrida pela mée, como forma de catarse e de
tentativa de dar sentido ao que, para as criangas e o adulto, € incompreensivel.
O dramaturgo escreve sobre a perda e o luto como quem conhece seus
engenhos e os modos como afeta um nucleo familiar. Faz da repeticao
insistente de uma pergunta supostamente simples — por qué? — a constatacao
do absurdo. O especifico é transcendido entdo para a universalidade do
problema da violéncia urbana, e mais, para a finitude, a perda e o insondavel

da faria humana.

Vem do texto o jogo entre o ingénuo e o agressivo, manifestos nas tensdes
entre o infantil e o adulto, e concomitantes na brincadeira de “linchar” (ou
“brincadeira” de linchar?). A encenacgao, dirigida por Gustavo Bones,
potencializa essa possibilidade ao colocar dois atores adultos (Assis
Benevenuto e Marcelo Castro) para representar as duas filhas. Acima das
guestBes de género — embora também presentes —, essa operacgao ressalta a
consciéncia do jogo dentro do jogo (que é o teatro); além disso, gera um
distanciamento que conduz o espectador a uma zona de oscilagéo entre razéo
e emocéao. E, principalmente, permite uma modulag&o de tons desde a dogura
da pequena dormindo no colo do pai até a explosédo de agressividade num grito
grave de Marcelo quando a menina é contrariada, confrontando o publico com

0s extremos do temperamento humano e com a violéncia sempre a espreita.
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Essas modulacfes de energia variavel criam um ritmo de afetos determinante
para a experiéncia que Inquérito proporciona, e que culmina na exacerbacéo
da agressividade pela acdo de uma espécie de coro de linchadores, formado
com os atores/dancarinos Allyson Amaral e Leandro Belilo. O acontecimento
teatral nunca afeta do mesmo modo cada espectador, a depender dos fatores
mais diversos possiveis, desde a histéria pessoal ao lugar que ocupa na
plateia, porém, é justo dizer que aqueles que sentirem nos pés as vibracdes
provenientes do espancamento com almofadas, Inquérito atinge, além de
racional e emocionalmente, como um atravessamento fisico, sensorial, do qual
n&o se saiileso. E um trabalho complexo e completo em si mesmo, a0 mesmo
tempo em que se abre a articulagbes com as trés proposicoes artisticas que o

seguem.

O Todo e as Partes, ao seu modo, responde o “por qué?” que as filhas de
Inquérito repetiam a exaustao. “Mas nao ha, ndo ha motivos!”, diz em refrao
poético o texto de Roberto Alvim, escrito como uma recusa a busca de sentido
e, concomitantemente, uma investigacao de fundo filosofico e tratamento

alegorico sobre a justica e natureza da violéncia.

Ainda que haja essa reverberacéo, texto e cena assumem formas autdbnomas e
contrastantes em relacdo ao que se viu na primeira peca. Norteadora do
projeto teatral de Alvim, a recusa a légica cultural instaura um tempo e um
espaco suspensos, de estranhamento, em que a reducéo da luz e do
movimento redirecionam a atencao para presencas morbidas que se
manifestam primordialmente pela musicalidade das palavras. Como bem
descreveu Luiz Fernando Ramos acerca do trabalho do diretor do Club Noir, “o
espaco e a matéria escura que ele contém fundem-se ao campo sonoro das

enunciacdes vocais” (SANCHEZ, 2015, p. 238). Dai surge uma aparéncia de
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morte, como talvez quisera Kantor, uma cena-artificio construida e controlada,

como almejava Craig, para citar duas referéncias reconhecidas por Alvim.

0 que h& por tras de todas estas idéias (de Kleist, craig,
maeterlink e kantor)? (...) se o ator carrega para 0 espaco
da cena a construcéo cultural que chamamos de EU (...),
entéo, sim, este ator macula, conspurca o espaco do
teatro, UNICA seara em que se pode trabalhar com
|6gicas distintas da I6gica cultural. é preciso alienar os
atores - mas aliena-los do que? do “si mesmo” cultural,
gue so trabalha por habito, por condicionamento,
reverberando (inadvertidamente) o senso comum, as
formas e idéias estabelecidas, reconheciveis [sic] (ALVIM,
2012.Acessado:http://www.primeirosinal.com.br/artigos/dr
am%C3%Alticas-do-transumano-sobre-os-atores).

Os modos de subjetivacao das “dramaticas do transumano” propostas por
Alvim, e comentadas no trecho acima quanto ao que se refere ao trabalho do
ator, transpdem as palavras por ele escritas e contaminam a cena. Mas o
fazem de uma forma distinta das solu¢des que o dramaturgo do Club Noir
emprega em suas encenacdes. O Todos e as Partes encontra no trabalho
sombrio de direcdo de Eduardo Félix® com a manipulacéo de bonecos um meio
6timo para o desenvolvimento dessa dimensao transumana, em que a emogao
do ator recua diante da paixado violenta da prétese-braco, objeto da operacao
metonimica anunciada desde o titulo. O espaco do teatro é entdo habitado
pelas estranhezas das palavras emitidas pelos atores e da danca performada
pela parte manipulada. Esse descolamento do cultural reconhecivel, por meio
do artificio teatral, sobrepde uma contraface mais abstrata, racional e

excéntrica ao quadro do Real.

® Diretor do grupo mineiro Pigmalido Escultura que Mexe, com o qual o Espanca! planeja seu
proximo trabalho.
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Parada Serpentina vem redefinir outra vez os cédigos de linguagem sobre o
palco e estabelecer para o espectador de Real a necessidade de uma fluéncia
entre modos de elaboragéo cénica, convocando outras formas de percepcgao e
relacdo com o que se apresenta. Por razdes que somente uma critica genética
do processo criativo poderia alcancgar, o texto encomendado a Byron O’Neill
resultou em fragmentos disparadores de uma criagdo no campo da dancga, que
conjuga a desconstrucao coreografica contemporanea a forca contagiante do
Passinho. Este traz consigo um indice do real (outro sao os figurinos a
semelhanca da Praia da Estacdo) como género popular geralmente mantido
fora de espacos legitimados da arte e com o qual os corpos de parte dos

atores-bailarinos demonstram pouca familiaridade.

A configuracao desses corpos, em si, é definidora da estética e da ética da
cena, ha medida em que se misturam fisicalidades esculpidas pela danca
contemporanea ou pela danc¢a de rua — e outras estranhas a ambas. O dominio
técnico, ainda que evidenciado em momentos especificos, ndo é o foco do
trabalho, mas, sim, a possibilidade de construcdo de uma coreopolitica —
conceito desenvolvido por André Lepecki e que, segundo o grupo afirmou em
uma rede social, “chegou como uma bussola na nossa criagdao”. No inicio do
artigo Coreopolitica e Coreopolicia, lido pelo grupo em sala de ensaio, o
pesquisador indaga:

Podem a danca e a cidade refazer o espaco de circulagao
numa coreopolitica que afirme um movimento para uma
outra vida, mais alegre, potente, humanizada e menos
reprodutora de uma cinética insuportavelmente cansativa,
se bem que agitada e com certeza espetacular?
(LEPECKI, 2011, p. 49)

A esta pergunta, o Espanca! responde com uma performance dos corpos

enquanto formas politicas em movimento, a figurar o lixo acumulado durante a
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greve de garis e a metaforizar o “lixo” humano em condi¢des de vida precarias.
Corpos que oscilam da energia vital pulsante da danca de rua ao tombamento
dos corpos-detritos, para, enfim, redescobrirem a poténcia do humano na
interac&o, no coletivo e no individuo. Conforme ja foi dito pela critica Soraya
Belusi, faz-se “uma revolugao dos e pelos corpos, em que a carnavalizagao e
motins/montinhos sao formas de desestabilizar, problematizar e reconfigurar o
urbano e seus sujeitos” (BELUSI, 2016). Assim, Parada Serpentina traz ao
guadro do Real uma experiéncia de outra ordem — predominantemente
sensodria e cinética — e uma esperanca frente as tragédias urbanas

concretizada num gesto de mobilizacao/revolugéo popular.

Por fim, Maré retoma o olhar sobre um nucleo familiar, a violéncia, a infancia e
a morte, dando relevo ao medo e ao espanto diante do horror. O texto foi
escrito por Marcio Abreu como um fluxo de vozes de trés geragdes de uma
familia, soltas de pontuac¢des, mailusculas ou demais organizacfes gramaticais.
Palavras indomadas, uma massa textual a qual coube ao Espanca! atribuir
contornos e modulacdes, tal como Abreu havia ele mesmo feito anteriormente
em Isso te interessa?’. Do texto de Noélle Renaud, ecoa também o modo como
algumas sentencas corriqueiras, quando repetidas, parecem dar conta da
dimensdo mais complexa de uma vida. Aquilo que ha de indizivel escapa como
sugestédo entre as frestas do banal e se instaura como afeto: eis o poder da
linguagem quando performada poeticamente.

A forma cénica encontrada pelo Espanca! para a peca, sob a direcao de
Marcelo Castro, desvia da confuséo vocal que a possibilidade de
concomitancia das falas provocaria. Em vez disso, sobrepdem-se as camadas
de vozes no espaco e no tempo. A prosodia musical estranhada, a subverter as

fronteiras das frases, envolve a banalidade do relato em uma atmosfera

* Espetéculo da Companhia Brasileira com texto igualmente deslimitado da autora francesa
Noélle Renaude.
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sensivel; e a repeticdo opera como uma estratégia de reforco e de propagacao,
aumentando o peso das palavras a cada vez que sao proferidas.

Num palco de dimensdes restritas, como sao as das casas nas comunidades
dos morros cariocas, a avo (Glaucia) € a primeira a narrar a historia, numa
descricéo realista de minucias e afetos do cotidiano bruscamente interrompida
pelas reacdes sensoriais a uma rajada de tiros. Depois, vem a méae, as
criangas, e cada uma que se cala se soma a um cenario desolado a assombrar
0 gue vird com a consciéncia prévia da tragédia, até a chegada do pai, ultimo a

reconta-la melodicamente, vitima direta dela. “Um pedacgo de carne”, “um
vermelho”, “um quente”. Tantas vezes ouvidas ao longo das narrativas, essas
palavras carregam um acumulo de densidade ao serem ditas pela ultima vez
por Alexandre de Sena. Explodem em sentidos, trazendo ao “Real” a
sensorialidade e as emoc¢des da morte como materialidade no tempo dilatado
dos instantes.

Longe de uma estética exploratoria da pobreza, de privar o outro de
subjetividade ou de ignorar a alteridade, o que se constréi pela estetizacéo é
um dos gestos primordiais da arte: fazer do ordinario extraordinario, atraindo e
reinaugurando o olhar sobre ele. Tendo a empatia como ética, a ficgdo torna-se
a estratégia para tocar o real. Reconhecer o outro em sua humanidade: um
vermelho, um quente, um pedaco de carne — como nés. Reconhecer o comum.
A finalidade idealmente compartilhada entre palco e plateia é a do impulso a
transformacao social motivada pela afetacdo sensivel e pela restituicao ao

visivel.
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CRITICAS
Reveja-se no rosto do outro
Critica da peca Teorema 21, do Grupo XIX de Teatro

Por Jorge Lourago

Resumo: O espectaculo resulta do embate entre o original de Pasolini e a
realidade do grupo XIX e da Vila Maria Zélia. A cena € uma arena invertida,
com o publico no centro, em bancos rotativos, e os atores em todas as
entradas e saidas. O rosto que fica sem vida e o acto de observar a morte sao
figuras recorrentes, fazendo do espectaculo um estudo sobre o olhar. A
impossibilidade e a necessidade de representar a violéncia é uma das
contradicdes expostas, que revela o papel dos espectadores no processo.

Palavras-chave: ponto-de-vista, figura, justica poética

Resumo: The show comes from the clash between Pasolini’s original work and
group XIX and Vila Maria Zélia reality. The scene is an inverted arena, with the
audience in the center, on rotative benches, and the actors in all the entrances
and exits. The lifeless face and the act of watching death are recurrent figuras,
making the show a study on watching. The impossibility and the necessity of
representing violence is one of the contradictions exposed in the show, which
reveals the spectators role in the process.

Keywords: point-of-view, figura, poetic justice

Disponivel (com imagens, quando houver), em:
http://www.gquestaodecritica.com.br/2016/04/teorema21/
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E-me dificil comparar este Teorema 21, do grupo XIX, com o Teorema de
Pasolini a partir do qual se formou — nem me interessa por ai além avaliar a
fidelidade deste trabalho ao original. Nao se trata de uma copia, nem de uma
interpretagcdo, nem de uma versao, mas de um trabalho novo, diferente, que se
apresenta como distinto do outro. Alias, a relagdo ambivalente da peca do XIX
com esse ponto de partida do qual se pretende distanciar o mais possivel,
mantendo ainda assim uma relacéo de parecenca, esta posta logo no inicio do
espectaculo, num prélogo onde se apresenta um excerto do filme de Pasolini,
ao qual se sobrepde uma voz off que vai colando, a essas imagens projetadas,
0 entorno da sede do grupo, na Vila Maria Zélia, ou pelo menos um entorno
similar, imaginario, e o que estiver acontecendo aquela hora, naquele lugar.

Esse discurso de abertura inclui a possibilidade de atualizacéo da fala:

A esquerda, uma igreja parece se debrucar sobre a praca, como
se pudesse observar e medir as acdes das criangas, dos jovens e
dos velhos que estao por ali, sentados nos bancos, correndo,
andando de bicicleta. Para além do que vemos daqui,
visualizaremos agora a pequena vila como um todo, que se
espalha com as suas pequenas casas, suas ruas retas e calmas.
Alguns carros estéo estacionados, enquanto 0s seus donos
descansam dentro das casas, assistem televisao, cochilam.
Alguma crianca anda de bicicleta. Cachorros dormem nas
calcadas. (Inserir observacdes reais ao longo do texto). Para além
dos limites da vila também a vida se repde em suas légicas e
regras comuns e cotidianas, pessoas tomam 0Onibus, trabalham,
assistem televisdo. Toda essa vida repetitiva e constante se
reproduz diariamente sem que nada pareca poder alterar-se’.

A voz apela ao espectador que imagine um cendario alternativo onde houvesse,
em vez dos “sons dos passarinhos”, do “farfalhar das folhas” ou de “sons reais”,
também a “inserir” na fala, outra coisa: “explosdes, gritos, tiros”. De seguida,

encaminha o publico para “o local onde ocorrera a nossa histéria”, descrito

! Todas as passagens citadas s&o do texto da peca, gentilmente cedido pelo Grupo XIX.
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como “uma casa antiga, quase uma ruina”, que efectivamente €. Trata-se de
um espaco a céu aberto, no que foi uma escola, da qual s6 restam paredes e
uma escadaria de concreto, que daria para o piso superior, mas agora dé para
o vazio. E neste lugar abandonado, temporariamente ocupado pelos
espectadores, que entra uma familia modelar: pai, mae, filho e filha. A primeira
fala que se escuta, dita pela personagem da Mae, é “Alguma coisa de ruim
aconteceu aqui”. O tom é o mais quotidiano e banal possivel, com pausas que
nao sdo nem draméaticas nem teatrais, mas de contemplacao e reflexao, e sera
assim durante todo o espectaculo, caracterizando as personagens como muito
proximas da realidade, muito similares aos corpos, gestos e falas dos actores
do grupo XIX. O fingimento € minimo — ou, visto de outro modo, € total, na sua
tentativa de fazer coincidir pessoa e personagem. Ao Teorema original,
indiciado pelo excerto do filme, que foi projectado e visto numa das paredes da
sede do grupo — sede que, coincidéncia significativa ou ndo, foi ha tempos
assaltada, e tem atualmente uma parte do telhado em ruina — a obra original,
dizia, contrapde-se a realidade, ou, pelo menos, uma ideia de realidade, que
comeca no elenco e continua nesta casa sem teto nem telhado. Dessa
oposicao surge a demonstracao deste novo Teorema, feito a partir da ruina e
da ruindade. O Teorema 21 do XIX é erigido sobre as ruinas que resultaram do
embate entre o original de Pasolini e a realidade da Vila Maria Zélia, grupo de
teatro incluido. Que ruina e que ruindade € essa? A que resulta de ficar a ver
sem fazer nada. Tal como uma casa vai a ruina por falta de cuidados, o0 mesmo
com as pessoas. E assim que encontramos as personagens da peca,
arruinadas, magoadas, aleijadas, por ndo cuidarem nem de si nem dos outros,
com excepcao, claro, da criada, Emilia. E também nessa condi¢éo que os
espectadores sao incluidos, a partida porque véem sem reagir, como seria de

esperar, mas também porque a passividade do publico é agravada pelo modo
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como os espectadores sdo metidos no meio da acao e como a distingao entre

eles, os atores e as personagens é minimizada.

Que o espectéculo é sobre a passividade do olhar perante atos infligidos a
terceiros parece estar colocado ndo so6 pela projeccéo e pela vista da rua, que
contrasta com as palavras sem corpo do prélogo, mas também pela maneira
como a encenacdo dispds atores e espectadores no espaco. A cena € uma
arena invertida, em que os espectadores estdo no centro, sentados em bancos
rotativos, e os atores ocupam todas as entradas e saidas do espaco, tudo o
gue a vista alcanca, todos os pontos de fuga, de todas as perspectivas. A
accao esta a volta, no meio e por cima do publico — um publico ilhado,
rodeado de actores por todos os lados, entretido com a visédo do espectéculo,
ativo até certo ponto, o suficiente para ver melhor. O publico é levado a exercer
0 Nojo e 0 gozo da violéncia com alguma, aparente, liberdade, daqui até ao fim

da peca.

Ver a morte no rosto do outro

Em contraposicdo ao que é visto — o filme, a Vila, a antiga escola — o texto
provoca a imaginacéo da violéncia, seja no passado, como lembranca, seja no
futuro, como vontade. Até aqui, a este recomeco, a violéncia esta fora de cena.
E, como mandam as regras, obscena. Ao publico, resta ver. O espectaculo
tentara mostrar a violéncia implicita no ato de ver sem intervir. A0S poucos,
porém, as personagens vao cometendo, a vista de todos, atos de cada vez
maior violéncia. Os atos de agressao ndo tém motivo nem razao aparente que
nao seja o de serem observados. Talvez por isso sejam iniciados e concluidos
sem mais nem menos. A relacdo de causalidade ou a de finalidade nao séo
imediatamente demonstradas. Nem podem. O que se mostra é o préprio olhar
sobre a violéncia, cuja causalidade e finalidades sdo outras — essas sim,

temas e conteddos ocultos deste espetaculo. Entre a indiferenca, a
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passividade, a curiosidade, a no¢ao, o conhecimento e o gozo da agressao, as
personagens vao experimentado o exercicio da violéncia quase como desporto,
quase como lazer, sem finalidade propriamente dita. O espectéculo retrata a
decadéncia de uma certa aristocracia, neste caso vagamente desmemoriada,
gue se vé ao espelho como inocente de qualquer pecado, muito menos o da
agressao fisica, aparentemente natural. Depois de ter inspeccionado a casa, o
Pai volta com uma méo cheia de larvas de cupim, “amassa as larvas nas maos
e observa. Joga elas no chao, depois limpa a mao na calga, sem nenhum nojo”.
Mais a frente, o Filho conta o que aconteceu, uma vez, com o cachorro que
tinham na época em que moravam aqui:
FILHO — (...) Eu me abaixei, peguei mais uma vez no
colo, vi o rosto dele que continuava me olhando da
mesma forma. Olhei para ele por mais algum tempo. Eu
joguei ele para o alto ainda mais uma vez, e observei
como ele caiu no chéo e voltou para mim novamente,
mancando. Eu peguei ele novamente e joguei de novo, ja
de forma quase automatica, como uma coreografia que ja
naquele momento eu realizava, sem saber por qué. E

mais uma vez ele voltou até mim, arrastando uma das
patinhas de tras.

Um pouco depois, a Filha, que entrara “quase catatbnica”, colapsa, “cai no
ch&o”, e “fica ali estrebuchando”. Pai, M&e e Filho “olham de onde estéo
mesmo. Depois, aos poucos se levantam e chegam em volta dela.” Nenhum
tenta socorré-la. Estao entretidos a ver o que acontece. A Filha tenta esconder

O rosto.

PAI — Pelo jeito esta morrendo.
(Pausa.)

MAE — Acho que n&o. (Pausa.) Acho que uma pessoa nio
morre desse jeito. (Pausa.) Eu ainda ndo sei como uma
pessoa morre. Nunca vi uma pessoa morrer na minha
frente.
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(Pausa.)
FILHO — (Tentando olhar o rosto dela.) Talvez seja assim.

O Pai grita pela criada, Emilia, aparentemente para que ela venha dizer se a
Filha esta realmente morrendo ou ndo. Depois de socorrer a Filha, Emilia
entrega uma misteriosa carta, que anuncia o regresso de alguém. Sem tocar no

assunto, o Pai propde mais uma experiéncia:

PAI — Vamos brigar?
MAE — O qué?

PAI — Brigar. Sabe brigar? A gente pega e comeca a
gritar. ASSIM. GRITAR MESMO. A GENTE PEGA E
COMECA A RANGER OS DENTES, A GRITAR BEM NA
CARA UM DO OUTRO, SABE COMO E?

MAE — SEI! SEI PERFEITAMENTE COMO E!!

O casal continua dando instru¢des de como brigar e, a0 mesmo tempo,
realmente brigando, ao ponto de ela cuspir no rosto dele e ele dar “um tapa” no
rosto dela, ambos ficando marcados pela agressao do outro. Mas antes desse
desfecho, a personagem deixa claro o que pretende:

PAI —(...) QUEREMOS APENAS A MORTE, E NOS

OLHAMOS, E SENTIMOS QUE ACABAMOS DE
PASSAR POR ALGO, JUNTOS.

A peca tera ainda varias cenas com ou sobre violéncia exercida sobre
terceiros, em particular com a criada, que se torna alvo de todas as sevicias,
mas €é neste didlogo, em que as personagens sao primeira e segunda pessoas
de um conflito, falando de si como eu e tu, e sdo, ao mesmo tempo, terceira
pessoa do plural, eles, descritas e vistas de fora, que fica a vista uma dos
temas centrais da peca: a impossibilidade de representar a violéncia, por nojo,

e a necessidade de representar a violéncia, por gozo. Ou, posto de outro modo,
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fica a vista a questdo de saber quando se justifica uma agressao. Esta
contradicéo € resolvida, na primeira parte do espectaculo, ao tratar o outro com
frieza, garantido a exclusédo do outro do grupo afectivo, tornando o outro menos
gue noés: uma larva, um cdo, uma mulher, a mais nova da familia, a esposa, a
criada. Em parte exercicio de interpretacdo, em parte prova de fogo, a
acumulacao de papéis no dialogo sobre a briga torna o personagem
espectador de si mesmo, por um lado, e devolve ao publico a mirada cupida,
desejosa, por outro lado, atribuindo-lhe cumplicidade nos crimes que possam

ter acontecido, estar a acontecer ou vir a acontecer.

A compaixao

A marca da morte no rosto do outro sera novamente evocada, depois da cena
da filha estrebuchando, da cuspidela no Pai e do tapa na Mae, num episodio
narrado por Emilia, a criada. Esta imagem do rosto que fica sem vida, do ultimo
suspiro, ja tinha sido prenunciada no relato da tortura do cachorro. E desde o
inicio que o nosso olhar vai de rosto em rosto de cada ator, oscila entre os
rostos que cada personagem vé e o proprio rosto (e olhar) de quem vé. As
longas pausas permitem isso, assim como a insisténcia na observagdo como
figura de acéo. A posicéo do espectador no meio da cena e a circulacéo dos
atores pelo espaco faz com que a visdo do espectador tenha muitas vezes de
optar entre o rosto de um ou outro personagem, fazendo uma edicdo da cena
na imaginacédo, em campo/contra-campo mental. Visto assim, este Teorema 21
€ um estudo sobre o olhar, que aposta na curiosidade do publico sobre uma
coisa que é, em principio, impossivel ver: o proprio modo como se olham os
outros. Nas sociedades contemporaneas, onde a segregacao e a discriminagao
sao préticas correntes, exacerbadas pela expansao e desenvolvimento das
tecnologias de ver, a demonstracdo do modo como se olham os outros é

crucial para responder a questéo da legitimidade do exercicio da violéncia. No
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final da peca, quando ficar claro que para os membros desta familia os outros
valem pouco mais que um cachorro e um cachorro vale mesmo muito pouco,
esta gramética da cena tera sublinhado o facto de que o olhar sobre o outro é
sempre um jogo hierarquico que comeca com a identificacédo e termina com a

morte do mais fraco — o0 mais fraco sendo quem mostra alguma compaixao.

E por ter compaix&o, apesar de ndo aparentar, que o Estrangeiro que antes
anunciara a sua vinda ja vem derrotado a partida. Afinal, ele evita dar o golpe
de misericérdia na filha. No comeco, as personagens parecem prestes a ser
castigadas pela indiferenca com que tratam os outros. Este anjo vingador, que
nao é reconhecido imediatamente, vira para acabar de vez com o regime de
observacéo cientifica, fria e distanciada da familia aristocrata ou burguesa. A
agressividade do Estrangeiro ndo parece ter qualquer tipo de justificacédo ética
ou moral — a néo ser dar a provar do mesmo remédio. Entrando como um
bandido, a personagem da inicio a uma sequéncia de estupros e
esfaqueamentos que, a esta altura, pode parecer justa, apesar de nao ser
justificada em momento algum. A raiva que transparece dos atos do
Estrangeiro, traduzida em muitos decilitros de sangue cénico, contrasta com a
curiosidade e excitacao da familia, notada apenas no olhar e nas palavras de
Pai, M&e e Filha. Os atos sangrentos sdo acompanhados por repetidos atos de
observar, similares aos que vemos desde o inicio da peca. O que mais violenta
0 espectador, perante o espectaculo do abuso, é essa indiferenca, ou melhor, o
prazer de ver a violéncia a ser exercida gratuitamente. A imagem do olhar
avido funde-se com a imagem do rosto que morre no momento em que 0 rosto
do estrangeiro, banhado em sangue alheio, é vigiado atentamente pelos
membros da familia, prestes a domina-lo. Se a primeira parte da peca
apresenta o abuso como diversao, a segunda parte apresenta o terror. Mas a
medida que o banho de sangue se da, e se torna um pouco mais mecanico,

revelando comicidade para quem tiver mais sentido de humor, a familia parece
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cada vez mais disposta a agir, e no final provara a sua capacidade de superar
quer a diversao, quer o terror, exercendo com requinte malévolo o seu direito
natural a violéncia. Por muito que o massacre causado pelo Estrangeiro
pudesse chocar, prevalece, no final, a sua caracteristica de vingancga simbolica
e de justica poética, que revela a impoténcia inicial dos mais fracos. A tentativa
de vinganca reforga a hierarquia do olhar. O publico € confrontado com a
verdade, tomando consciéncia do seu papel ativo no processo. Apesar de
chocado com a frieza, é levado a identificar-se com essa crueldade, e quase
acusado do crime de ver sem reagir. Ele esta, afinal, do lado dos mais fortes,
Nno caso o0s aristocratas. Para ver a violéncia ha que cometé-la, mas esse gozo
fica para os perpetradores. A Filha dirige-se com uma faca na mao, suplicando
gue a mate, primeiro ao Estrangeiro e depois aos espectadores. Confrontado
com a escolha, como Lady Anne no Ricardo lll, de Shakespeare, o publico
escusa-se a espetar a faca. O publico é, porém, autor moral. Enquanto nao
tomar partido pelo vingador, enquanto ndo se dispuser a executar a vinganca,
talvez tenha a sorte de sobreviver assumindo o papel da larva, do cachorro, da
criada. Essa cumplicidade do publico no crime dos aristocratas pasolinianos
encarnados pelo elenco do XIX faz eco da cumplicidade da classe média nos
crimes dos ricos, a mesma que Jessé Souza identificou em um artigo na Folha
de Sao Paulo de 21/02/2016. E “a mesma classe média com a qual os ricos
sempre podem contar para defendé-los na rua e nas urnas. (...) Esse amor nao
correspondido vale todos os sacrificios”. Teorema 21, porém, ndo € um
documentario, mas sim uma profecia. A sequéncia de figuras forma um

conjunto de instrucdes para ler o futuro.
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CRITICAS
Rodeado de ilha por todos os lados
Critica de Cais ou Da indiferenca das embarcacdes, da Velha Companhia

Por Jorge Louraco

Resumo: Nesta peca, 0 ponto de vista € dado por um navio, uma poita e um
suicida. A accao decorre numa ilha, ao longo de trés geracdes, de duas
familias, cujos destinos se cruzam. Enquanto as personagens da 12 geracao
tomam conta dos seus destinos, e as da 22 geracdo se resignam, as da 32 mal
se distinguem dos destinos da ilha e do navio. Como alegoria, Cais mostra um
impasse coletivo.

Palavras-chave: Ponto de vista, Formacao supressiva, Destino, Divida

Abstract: In this play, the point of view is given by a ship, an anchor and suicidal
young man. The action takes place on an island, over three generations of two
families whose fates intersect. While the characters of the 1st generation take
fate on their hands, and the 2nd generation ones are more or less resigned, the
3rd ones barely distinguish themselves from the island and the ship fates. As an
allegory, Cais shows a collective impasse.

Keywords; Point-of-view, Suppressive formation, Destiny, Debt
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O ponto de vista péstumo, do narrador morto, preside a apresentacao dos
factos do enredo da peca Cais — ou da indiferenca das embarcacgdes, de Kiko
Marques. Logo no inicio do espectaculo, trés figuras presentes em cena nos
dao essa chave de leitura: um navio, que sera afundado, de nome Sargento
Evilazio, interpretado por um velho ator; uma poita, a que esta amarrado o
navio, chamada Rosiméri, uma jovem atriz; e um rapaz em aparente transe, o
médico Walciano, que se suicidara para se unir ao barco pelo qual tem uma
fixacdo, esse mesmo navio Evilazio. O ponto de vista narrativo ganha corpo e
mostra a cara através destas personagens, em particular através da figura de
Walciano, que tem, “em seu rosto, a mascara fixa e mérbida das paixdes
destrutivas”. O navio é quem ordena e nomeia as diversas cenas e quadros da
peca, anunciando o ano, o titulo e uma breve descricdo de cada episédio,
contados a partir deste momento inicial, 0 momento do comeco do espectaculo,
datado de 1996, e identificado desde logo como o momento também do fim da
histéria, ou pelo menos do fim de Walciano®. Esse fim, porém, pode ser visto
como o comeco da verdadeira aventura — a morte. Esse modo de escapar ao
destino parece ser a fonte da ressonancia desta obra junto dos espectadores.

Havera vida depois da morte?

Walciano, ponto de fuga de toda a acdo, em cuja personagem se concentra e
precipita o destino de todas as outras, € também quem manipula os bonecos
que ao longo do espectaculo, pontualmente, vao figurando as varias outras

figuras: seu pai, Walcimar, seu avo, Waldeci, as mulheres que se envolveram

'o papel foi criado para o ator Walter Portella, cuja presenca, avancada na idade, evocava a
passagem do tempo, como se o ator fosse a prova viva ou tivesse sido uma testemunha directa
dos factos narrados. Portella interpretava o navio Evildzio com um maco de folhas na méo,
contendo o roteiro do espectaculo, ou seja, um guido dos acontecimentos, huma mistura de
ator, personagem, deus-dramaturgo-todo-poderoso e figura encarnada do préprio destino.
Vindo dos ensaios, 0 gesto de segurar o texto na méo ganhou vida prépria e um significado
autbnomo, que garantira a sua sobrevivéncia na memoéria dos espectadores andénimos deste
espectaculo.
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com eles, e ainda outras personagens. Mais do que narrador, ele aparece
como um encenador péstumo. Estaremos entdo no mesmo campo daquilo que
José Antonio Pasta chamou de “formacdes supressivas” — narrativas, vozes e
acOes criadas a partir de um lugar liminar, o “ponto de vista da morte” (PASTA,
2007, p. 165-6)? Essas formacdes paradoxais, fruto de uma sociedade
profundamente desigual que vive no impasse entre a formagéo da identidade
individual e a supressao da alteridade, que n&o permite a distingdo dos
individuos e das coisas, e que se prefiguram na oscilacdo perpétua de um
péndulo entre 0 eu e o outro, corresponderdo ao enredo de destinos criado por
Kiko Marques e pela Velha Companhia nesta pe¢ca? Segundo o conceito de
Pasta, o individuo, na literatura e cultura brasileiras, é e ndo é ao mesmo
tempo. O exemplo acabado desta contradicdo sera, mostra o critico literario, a

figura de Bras Cubas, alegoria do Brasil, a respeito de quem se pode dizer que:

(...) 0 mesmo se concebe simultaneamente como distinto
do outro e como idéntico a ele, isto €, ele é ele mesmo,
sendo o outro, ao mesmo tempo. Ora, é essa passagem
constante do mesmo no outro, passagem alias cheia de
virtualidades perversas, que faz girar a roda da
volubilidade de Bras Cubas, e que o precipita na estrutura
da formacgéao supressiva, pela qual ele se forma
suprimindo-se, na qual ele nasce pela morte.

Essa formulacéo de um ponto de vista verdadeiramente impossivel, que surge
em importantes obras de arte da cultura brasileira, de que sao exemplo,
nomeadamente, refere Pasta, ndo s6 as Memorias Postumas de Bras Cubas,
de Machado de Assis, mas também o Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
e a Terra em Transe, de Glauber Rocha, surge também neste Cais — ou da
Indiferenca das Embarcacdes, de Kiko Marques, e com muita clareza, ja que,
no fundo, a peca resulta de uma narrativa post mortem. Saltemos para o final

da peca, ja que o fim estd no comeco, para ver 0 que se iniciara a partir da
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conclusao, e se esta ideia bate certo com a ideia da peca. A piada que o
Sargento Evilazio repete ad infinitum, a pedido de Roseméri, ilustra também

essa oscilacdo perpétua entre acontecer e ter acontecido:

SARGENTO EVILAZIO — N&o. O mestre do barco parou
0s motores e disse. Oh, uma ilha. O contramestre disse.
De fato, € uma ilha. Ele disse: O que faremos? O
contramestre disse: Vamos saltar. O mestre entdo contou
um, dois trés e deu um salto. No mesmo lugar.

(Pausa. Siléncio. De repente a poita explode na
gargalhada.)

ROSIMERI — Saltou, no mesmo lugar. Muito boa. Muito

boa. Conta de novo.
Nada sai do lugar e tudo parece se acabar e comecar no mesmo instante. A
impossibilidade de seguir adiante revela um impasse maior das sociedades
segregacionistas e discriminatérias que sao as de lingua portuguesa, de Lisboa
a Luanda e ao Rio de Janeiro, s6 para sinalizar o triangulo atlantico em que se
fundaram. Tudo é provisério, improvisado, ajeitado, desenrascado, no limiar.
Esse impasse € o destino sem finalidade destas personagens, ou melhor, sem

transformacao social nem, muito menos, emancipacéao individual ou coletiva.

Suicidio com suicidio se paga

Entre o comeco e o fim, Cais materializa um destino que se repete, quase
como uma maldicdo, através de trés geracdes de duas familias, que se
encontram e desencontram ao longo da segunda metade do séc. XX, numa ilha
remota, inspirada na geografia veridica de Ilha Grande, no litoral do Rio de
Janeiro. Walciano é filho de Walcimar e neto de Waldeci, o homem que levou
ao suicidio Magndlia, depois de uma chantagem obscena feita por ele. Apds o
prélogo com os narradores morto-vivos que comeca (e termina) a peca,

veremos essa chantagem de Waldeci ser feita logo de imediato, na cena
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seguinte. O desfecho, de resto, € anunciado de caras no titulo do episédio, pelo

Sargento Evilazio:

Nilmar e Magolia. 1949. Hora dos segredos. Um sol e
uma noite sem lua antes de ser encontrada morta, com 0s
pés amarrados numa cadeira e usando o seu melhor
vestido, Magnolia, 27 anos, esta esperando, parada. No
cais, que se move imperceptivelmente.
O suicidio de Walciano no fim da peca, a sua unidao com o barco, narrador
impassivel, € a unido com um destino de morte que, manifestado no suicidio de
Magndlia, provocado por Waldeci, volta agora para a linhagem de quem o
provocou, isto é, para o neto de quem o projectou. Walciano realiza-se no
momento da sua propria morte, que compensa a morte causada por seu avo. E
precisamente a neta de Magndlia, Juciara, amante dele, que de resto tem
transito com o reino do além, quem o encaminha para o gesto definitivo. As
personagens buscam sinais do seu destino, na histéria dos antepassados, para
encaminhar a propria vida, contra ou a favor desse rumo que adivinham, quer
acreditem no rumo adivinhado ou ndo. O que move as personagens é o amor,
cuja forca é irresistivel, e 0 que as salva ou condena é, respectivamente, a

generosidade ou a cobica.

A figura (de acc¢édo) do suicidio coloca em cena um outro tema: o ato de
resgatar uma divida da honra pagando com o sacrificio da prépria vida. Essa
abnegacao da a medida do sentimento tragico, por um lado, e da dignidade
reconhecida pelos outros. Kiko Marques teceu um enredo de pesos e
contrapesos em que as personagens recebem de heranca uma divida por
pagar ou uma divida por cobrar, fazendo o transporte do dever/haver ao longo
das trés geracdes, um transporte cujo balanco so se da por encerrado no final
da peca. O gesto aparentemente herdico do suicidio de Magndélia deixa

estilhacos que p6em em marcha a acdo da peca e s6 se concluem com o gesto
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de Walciano. A diferenca é que este suicidio ja pouco tem de herdico. O ato
resulta de uma fixagdo que parece nao ter causalidade propria, como se
Walciano néo fosse ja senhor do seu destino. Magnolia era casada com
Bonifacio, melhor amigo de Waldeci na infancia. Waldeci sera assassinado
devido a acao instigadora de Bonifacio, que assim se vinga. A honra, porém,
nao é recuperada por ninguém, até porque a execucao fica sem autor moral. A
verdadeira paga da vergonha causada s0 tera lugar com o suicidio de Walciano
(neto de Waldeci), encaminhado pela amante, Juciara (neta de Magndlia). E a
paga possivel, j& que estes descendentes ndo podem sequer entender a
origem da divida, visto que séo vitimas indirectas das acc¢des criminosas dos
avos. O suicidio de Magndlia e 0 assassinato de Waldeci deixaram criancas
orfas que além de perderem os progenitores parecem ter perdido a capacidade
de agir de mote préprio. Enquanto Magndlia, Waldeci e Bonifacio ainda
acreditam em tomar conta do proprio destino, Walcimar e Berenice ja s
conseguem curtir o melhor possivel os fados que lhes couberam em sorte, e
Juciara e Walciano estdo completamente rendidos a forcas maiores do que
eles proprios, tdo maiores que ja ndo se distinguem 0s seus caracteres
individuais dos destinos magicos da ilha e do navio. Como alegoria dos
destinos de uma comunidade, Cais ecoa sensa¢des comuns a todos e
materializa a nocéo de impasse coletivo que vem da impossibilidade de agir

para mudar as coisas.

O resgate da honra e da liberdade pressupde credor e devedor. Mas essa
nocéo de honra individual, assente na distincédo entre o eu e o outro, parece ter
decaido, ao longo do periodo histérico da peca, tornando-se uma massa
disforme em que o resgate é inviavel. Pela logica da formacado supressiva,
aguelas figuras de credor e devedor, predador e presa, juiz e réu, algoz e

vitima, senhor e escravo tornam-se a mesma, indistintas e ainda assim
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diversas. Ninguém se pde no lugar do outro e todos se revéem no outro. A
salvacao parece vir de uma quimera, misto de jovem adulto, velho navio e poita
infante, ora vindo a tona ora submersos, em que o individuo se possa

transformar.

Baseado em factos veridicos, Cais foi ja ultrapassado pela ficcdo — mas para
trds. O navio real que inspirou esta obra foi realmente afundado pela prefeitura
local. Os protestos da populacéo levaram a sua ressurreicdo e, em breve, a
prépria peca de teatro sera apresentada na regido, como parte da celebracao
do patriménio cultural em que se converteu o barco e a sua memoria. Um navio
abatido mas que navega, morto que vive, é simbolo daquela comunidade,
emblema da identidade local, celebrado como monumento, e uma obra de
ficcdo cria um futuro coletivo a partir de um passado comum, inventando-se
como lembranca de algo que ndo aconteceu — mas podia ter acontecido.
Poderemos dizer que o ponto de vista postumo identificado por José Anténio
Pasta nas obras de ficcao brasileiras se tornou oficial? Ndo sabemos. Mas
temos que aceitar, face ao exemplo do navio ressuscitado, que ha vida apds a

morte. Pelo menos para as coisas.
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CRITICAS

Mauser de Garagem. Les Commediens Tropicales e o teatro de Heiner
Muller

Critica da peca Mauser de Garagem, da companhia Les Commediens
Tropicales.

Por Luciano Gatti

Resumo: O artigo discute o espetaculo Mauser de Garagem, apresentado pela
Companhia Les Commediens Tropicales no Galpao do Folias, em Sao Paulo.
O texto situa a encenacéao da peca de Heiner Miller no ambito da trajetoria da
companhia e do teatro de grupo de Sao Paulo, retomando a importancia do
teatro épico para os grupos de Séo Paulo, assim como a critica apresentada
por Miuller aos pressupostos do teatro brechtiano. Com base nesses
elementos, o artigo discute a encenacéao proposta pelos Commediens
Tropicales.

Palavras-chave: Heiner Miiller; teatro épico; teatro de grupo de S&o Paulo.

Abstract: The article discusses Mauser de Garagem, presented by Les
Commediens Tropicales at Galpao do Folias in Sdo Paulo. The text situates the
staging of Heiner Miiller's play in the realm of the recent history of this and
othes theater groups based in Sdo Paulo. It also resumes the importance of the
epic theater for groups of S&o Paulo, as well as Muller's critical approach to
Brechtian theater. The article finally discusses the staging proposed by Les
Commediens Tropicales.

Key-words: Heiner Miiller; Epic theater; theater groups in S&o Paulo
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Uma ousada versédo da peca Mauser de Heiner Muller, com direito a quarteto
musical, um palco forrado de cacos de vidro e a projecdo continua de cenas de
destruicdo, concluiu em janeiro de 2016, no Galpao do Folias em Séo Paulo, a
retrospectiva de dez anos de atividades da companhia Les Commediens
Tropicales. Passar o repertorio em vista poderia ser uma mera autocelebracao.
N&o €, porém, o caso desse grupo de teatro e de diversos outros que tiveram
condicdes financeiras e artisticas de propor uma semelhante empreitada.
Reencenar pecas anteriores, sobretudo num contexto favoravel a articulacéo
interna de trabalhos surgidos em ocasides diversas, € um meio de refletir a
respeito da experiéncia acumulada. A estratégia vai, contudo, muito além da
reorganizagéo de elementos do passado e incide diretamente no trabalho
presente e futuro dos grupos. Bem distante do cliché de que cada encenacéo é
Unica e, portanto, sempre traz algo novo, uma retrospectiva como essa
oferecida pelos Commediens Tropicales permite testar os espetaculos em
novos espacos, repensar escolhas, e, ndo menos importante, colocar-se a
prova diante de um publico muitas vezes distinto daquele das encenacfes

anteriores.

Num contexto mais amplo, a retrospectiva confirma o félego de diversos grupos
gue surgiram na cidade nos ultimos vinte anos sob condi¢cdes de producao
cultural bastante singulares. O movimento “Arte contra Barbarie”, do final dos
anos 1990, que resultou na aprovacao da lei municipal de fomento ao teatro em
2002, criou condicBes para o desenvolvimento e fortalecimento do trabalho
teatral de um numero impressionante de coletivos. O programa de fomento ao
teatro forneceu a inUmeros grupos uma relativa independéncia das
necessidades do mercado cultural para pesquisar o que ainda é possivel fazer
como teatro. Consequentemente permitiu-se uma énfase maior nos processos
coletivos de investigacao e ensaio, 0 que evidencia que a atividade teatral pode

ser algo distinto da oferta de produtos de entretimento noturno a um publico
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pagante ocasional. Ainda que se possa discutir a viabilidade dessa forma de
organizacao cultural pautada por editais, sobretudo com a competicao
crescente entre 0S grupos por recursos publicos, cabe assinalar que algo novo
ocorreu na vida cultural paulistana, com repercussfes ainda notaveis. Nas
palavras de um interlocutor do movimento, houve uma conversao de

“consciéncia artistica” em “protagonismo politico” (ARANTES, 2011, p. 201).

A politizacdo inerente ao movimento nao se reduz, assim, a incorporagao pelos
espetaculos de temas ou questdes de teor politico, mas numa forma peculiar
de producéo artistica. A apropriacéo de recursos publicos caminha ao lado da
relativizacdo das figuras embleméaticas do dramaturgo ou do encenador,
cedendo espaco a auto-organizacédo coletiva dos participantes. Mesmo que se
possa duvidar da possibilidade de processos inteiramente desierarquizados,
gue prescindam de alguém que tome as decisdes finais e realize os ultimos
cortes, ndo se pode negar que 0s grupos envolvidos em processos
colaborativos estdo bem distantes daquela época do teatro paulistano,
sobretudo dos anos 1980, protagonizada pelos encenadores. No caso de
muitos grupos, a auto-organizacgao politica e teatral também caminhou junto
com a pesquisa de formas inovadoras de encenacao e dramaturgia. Num
contexto maior, 0 que se almejava, além da interrogacao das fronteiras do
teatro com outras artes, era colocar em pauta a relagéo do trabalho teatral com
a cidade. Criar espacos e ocupar a cidade seriam formas de explicitar a

dimenséo publica do teatro.

Muitos desses elementos podem ser observados na trajetoria da companhia
Les Commediens Tropicales. Do teatro de rua e de intervencao publica, em
(Ver [] Ter), estreada em 2011, a experimenta¢cdes com video e musica em
diversos espetaculos, o grupo tem-se pautado pela pesquisa constante e pela

experimentacdo. De modo muito sintomatico, a reflexao teatral sobre a
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producao cultural paulistana deu ensejo a um espetaculo bastante inusitado, o
Laboratério Permanente de Plagio, de 2013 e 2014, em que 0 grupo
reencenava pecas de outros grupos da cidade (Corra como um coelho, da Cia
dos Outros; Petroleo, de Alexandre Dal Farra e Clayton Mariano; Quem nao
sabe mais quem é, 0 que é e onde esté precisa se mexer, da Cia. Sdo Jorge de
Variedades). Em 2015, o grupo elegeu a obra de Heiner Miller como
interlocutora e estreou no Centro Cultural Sdo Paulo o espetaculo Guerra sem
batalha, ou agora e por um tempo muito longo ndo havera mais vencedores
neste mundo apenas vencidos. O titulo redne a autobiografia de Miller a uma
de suas frases preferidas, retirada do Material Fatzer de Brecht, a qual sempre
foi interpretada por ele como uma profecia da historia das esquerdas no século
XX. Mauser de Garagem, apresentado em janeiro de 2016 no Galpéo do
Folias, € uma parte destacada do espetaculo maior Guerra sem batalha.

Trabalhar com textos de Miller é uma decisédo que também pode ser
recolocada no contexto do teatro de grupo paulistano. Um dos capitulos
centrais dessa histéria é o didlogo com o teatro épico de Bertolt Brecht, o qual
se tornou, além de emblema da politizacdo artistica, um objeto de trabalho e
aprendizado para muitos grupos. E digno de nota os grupos n&o se restringiram
ao desafio de encenar pecas de Brecht, incorporando-as a seu repertorio, o
que ja é algo consideravel, mas também de aprender com o teatro épico
formas de encenacédo capazes de investigar e expor os condicionantes
histéricos da situacao social, politica e artistica brasileira mais recente. O
trabalho da Companhia do Latdo talvez seja o mais representativo de uma
ortodoxia brechtiana paulistana, desdobrando-se em encenacdes de pecas de
Brecht (A Santa Joana dos Matadouros), na incorporacéo de pecas de Brecht
em trabalhos proprios (a presenca de Senhor Puntila e seu servo Matti em O
Patrdo Cordial) e na exploracéo de técnicas épicas de encenac¢ao no sentido

mais amplo (A Comédia do Trabalho, A Opera dos Vivos, entre outras). Se
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Brecht foi um vetor para parte do movimento, diversos grupos também
buscaram outras referéncias para o seu trabalho. O didlogo com Miiller, o qual
ja pressupde uma relacdo com Brecht, deu ensejo a trabalhos de peso do
teatro de grupo paulistano, como, por exemplo, Quem nao sabe mais quem €,

0 que é e onde est4 precisa se mexer, da Cia. S&o Jorge de Variedades .

Miuller ndo é um autor facil de encenar. Os textos sdo compactos e herméticos,
repletos de citagOes cifradas, montagens literarias e referéncias ao contexto
histérico do Leste Europeu. Por outro lado, ele também deixou uma quantidade
copiosa de registros de conversas e entrevistas em que discorre longamente
sobre a situacao politica e teatral europeia do periodo entre a Revolucdo Russa
e a queda do Muro de Berlim. Ele n&o se dispunha a se sentar para escrever
teoria, mas o recurso as entrevistas, ele mesmo dizia, prestava-se bem a
consideracdes tedricas. Um traco comum as encenacdes de companhias como
a Sao Jorge e os Commediens é o recurso a esses textos de reflexdo explicita
e contextualizada. Essa escolha pode ser interpretada como um sintoma da
dificuldade em encenar as pecas. Diante do hermetismo das pecas, recorre-se
as entrevistas e as meditacdes politicas do autor com o intuito de estabelecer
alguma mediacao com seu teatro e assim atravessar a distancia historica e
geografica entre o texto dramatico e a situacao politica e artistica de quem o
encena. Em Gerra sem batalha..., os Commediens encenam Mauser
recorrendo as entrevistas que formam a autobiografia do autor. E justamente
nelas que Miuller explicita a importancia da profecia de Fatzer diante da derrota
da revolucdo alema e do autoritarismo crescente do partido comunista
soviético. Mauser de Garagem incorpora essas referéncias de maneira mais
reduzida. Elas, contudo, estao la, seja na contextualizacdo da escrita da peca,

seja na citacao de suas indicacdes de encenacao.
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A essa dificuldade, propria ao texto, soma-se outra, que toca diretamente nas
circunstancias locais de encenac¢do. Ao contrario da confianca de Brecht (pelo
menos em alguns periodos de sua producéo) nos vinculos estreitos entre o
teatro épico e a pratica politica, o teatro de Miller € um balde de agua fria em
muitas pretensdes do teatro pedagdgico.’ No contexto do teatro de grupo
paulistano, em muitos casos marcado pela politizagdo programatica orientada
pelo teatro épico, Muller pode ser um meio de tornar a reflexdo sobre teatro e
politica ainda mais atenta as dissonancias e aos desacertos nesses ambitos.
Dizer que a politizacédo do teatro de grupo ndo esta somente sob o signo do
teatro épico nédo significa, porém, necessariamente apontar uma ruptura entre
épicos e pés-dramaticos.? Encenar Mauser é uma escolha por pensar
criticamente o teatro épico a partir da atualidade de seus pressupostos, pois 0
qgue Muller faz é justamente apresentar o processo revolucionario revertido em
seu contrario. Dito de maneira ainda mais direta, Muller coloca em cena a
tragédia da revolucdo. Como os Commediens buscam conexdes com as
entrevistas e com as reflexdes de Miller, introduzindo materiais externos a
peca, seria possivel indagar se o conflito entre ele e Brecht ndo poderia ser
colocado explicitamente em pauta. Antes, porém, de discutir os acertos e
problemas dessa encenacao, cabe apontar como Mauser concretiza a

polémica de Miller com o teatro épico.

! Uma boa discussao da atualidade dos pressupostos do teatro épico, feita a luz da retomada
de Brecht pelo teatro paulistano dos anos 1990, pode ser encontrada no ensaio de Roberto
Schwarz, “Altos e baixos da atualidade de Brecht”, in Sequéncias Brasileiras, Sdo Paulo,
Companhia das Letras, 1999.

’ Essa guestao foi bem apresentada pela dissertacdo de mestrado de Artur Kon, Da
teatrocracia. Estética e politica do teatro paulistano contemporaneo. FFLCH-USP, 2015. O
autor sustenta a tese de que a concorréncia pelo fomento entre os diversos grupos teria levado
a uma crise da unidade alcancada durante o movimento que levou a lei de fomento. A divisdo
posterior entre engajados e pdés-draméticos ndo seria, contudo, uma caracterizagéo correta da
situacao, mas apenas um resultado do esforco dos alinhados ao teatro épico em demarcar um
campo oposto ocupado por “formalistas”, “esteticistas” ou “pds-dramaticos”. O mesmo trabalho
ainda traz analises detalhadas e generosas de espetaculos dos Commediens Tropicales.
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Mauser, assim como a parte mais significativa do teatro de Miller, pode ser
entendida como um intenso questionamento da aspiracdo maior do teatro épico
brechtiano a um teatro néo tragico. O projeto do teatro épico, ou ainda, de uma
dramaturgia néo-aristotélica, para além da critica a catarse, desenvolvida por
Brecht a luz da empatia entre atores e espectadores, se opunha ao tragico por
sustentar que o destino humano nao é natural e necessario, nem produto de
forcas indiscerniveis, mas o resultado de agdes e decisfes de homens
envolvidos no processo social. Com base em seus estudos de Marx, Brecht
toma o partido da liquidacdo moderna do tragico em virtude do conhecimento
das causas — sempre histéricas, nunca divinas ou naturais — da opressao
social. Com esse conhecimento, o conflito moderno entre a autonomia
individual e o processo histérico objetivo ndo poderia ser caracterizado como
tragico, pois ele traria consigo o discernimento dos elementos capazes de
colocar os homens como sujeitos da prépria libertacao. Historicizar a tragédia
termina por reconhecer seu fim. Como se vé, a oposi¢ao ao tragico esta na raiz
da desnaturalizac&o brechtiana e dos diversos procedimentos de encenacgao

responsaveis pelo efeito de estranhamento.

Durante os 1960, quando as esperancas de uma sociedade emancipada
tinham perdido terreno no Leste Europeu para o dito “socialismo real”, Muller
retorna aos experimentos brechtianos para um acerto de contas com o teatro
pedagdgico. Critico severo das parabolas brechtianas escritas a partir da
emigracao, em 1933, ele considerava as pecas de aprendizagem (Lehrstlcke)
0 aspecto mais avancado da producao de Brecht e as elege como o terreno
mais propicio ao confronto com a tradi¢céo do teatro dialético. O embate produz
uma guinada em sua producao e resulta em trabalhos marcados por uma
dialética entre a pretensdo ao nao tragico e sua subversédo por elementos de

ordem tragica.
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O interesse de Muller pela peca de aprendizagem era motivado por sua
estrutura clara e argumentativa, que realcava a contradicdo de uma situacao
social como base para o aprendizado coletivo. O género foi desenvolvido por
Brecht no fim dos anos 1920 em experimentos voltados para os participantes
da encenacéo. A peca de aprendizagem nao era uma forma voltada, a
principio, para o publico, mas para o esclarecimento dos proprios atuantes a
respeito das situagdes em que tomavam parte. Com isso, Brecht pretendia
transformar a pratica artistica, vinculando-a a um movimento social de luta de
classes, em que o esclarecimento a respeito das condi¢cdes sociais seria um
caminho para a superacao dessas mesmas condi¢cdes. Sua constituicdo como
meio de produgé&o e transmissdo de ensinamentos dependia entéo da
possibilidade real de superacao das condicfes de dominacéo vigentes na
sociedade capitalista, bem como da possibilidade das instituicdes artisticas
serem colocadas a servi¢o deste movimento. Na década de 1920, a estreita
conexdao do teatro e dos conjuntos musicais com um publico ndo comercial
oriundo dos sindicatos e das escolas em algumas cidades alemas satisfazia as
exigentes condicdes para o sucesso deste teatro pedagdgico. De modo geral, o
experimento implicava o aproveitamento das conquistas recentes da técnica
para a transformacéo do aparelho artistico. Nesse sentido, a peca de
aprendizagem era uma realiza¢ao técnica bastante sofisticada, que procurava
apropriar-se inclusive de novas formas de producéo e recepc¢ao colocadas em
circulacdo pelo radio e pelo cinema. Técnicas de montagem desenvolvidas por
esses novos meios, por exemplo, transformavam-se em instrumentos de
combate ao ilusionismo teatral. O efetivo esclarecimento dos envolvidos na
producado poderia ser entdo interpretado como sucesso da reorientacéo do
aparelho num sentido socialmente progressivo, indicando a transformacéao

reciproca da producéo e da recepcéo artisticas.®

® Esses desenvolvimentos foram bem ressaltados por Walter Benjamin no ensaio “O autor
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Muller escreveu Mauser como uma variagao sobre a principal peca de
aprendizagem de Brecht, A Medida, retomando sua estrutura draméatica de
encenacao de um processo judicial revolucionario. Na peca de Brecht, quatro
agitadores, incumbidos de realizar militancia politica na China, ao retornar da
missdo apresentam ao partido, representado por um coro, oS motivos pelos
quais decidiram aplicar a medida do assassinato a um jovem companheiro que,
segundo eles, por imaturidade politica (0 compromisso com a revolugao
fundado na compaixao pelo sofrimento alheio), colocava em risco a existéncia
do coletivo. Com o intuito de decidir se a medida tomada fora correta, realiza-
se uma peca dentro da peca: os quatro agitadores encenam perante o coro o
processo por meio do qual eles se decidiram pela morte do companheiro.
Transformando-se em atores dos proprios papéis e do papel do companheiro
assassinado, discutem e analisam o comportamento do grupo e a medida
tomada. Com isso, institui-se uma instancia coletiva de consciéncia e juizo,
representativa da relacédo dialética entre individuo e coletivo, capaz de
distinguir entre certo e errado, entre verdadeiro e falso, diante do imperativo da
revolucdo. Numa estrutura formal — a peca dentro da peca — que supera a
distingdo essencial entre ator e espectador, criam-se condigdes para um
exercicio coletivo em que os participantes tém a oportunidade de investigar 0s
pressupostos de sua integracdo a coletividade e avaliar a correcdo da acéo

realizada.

A critica de Muller a forma da peca de aprendizagem se funda no
guestionamento da existéncia de condi¢cdes sociais para a realizacdo de um
exercicio coletivo em que se decide pela verdade ou pelo sentido da acéo.
Mauser, escrita da sequéncia de Filoctetes (1964) e O Horacio (1968), faz parte
de um ciclo que, em suas palavras, “pressup0e / critica a teoria e a pratica da
peca de aprendizagem de Brecht” (MULLER, 1998, p. 259). Para tanto, ele

como produtor”, in Obras Escolhidas, Sao Paulo, Brasiliense, 1995.
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retoma o tema do tribunal de guerra, extraido do romance O Dom Silencioso,
de Scholokov, e situa os acontecimentos durante a guerra civil soviética dos
anos 1920. Ao escrever a peca, Muller op6e a ideia do drama histérico a
extrema reducéo do processo teatral. Em uma entrevista, ele ressalta que a
representacao realista da guerra civil russa dos anos 1920 tornaria a peca
obscena; dai a necessidade da abstracdo do processo, de modo que o
problema, e ndo os fatos particulares, ficassem em evidéncia. Nesse sentido,
ao recusar a representacdo dramatica dos acontecimentos em favor do arranjo
minimo, favoravel a avaliacéo coletiva de uma situacéo extrema, Mauser
mantém-se fiel a intencdo das pecas de aprendizagem. Dai o carater exemplar
assinalado por Muller em nota a peca: a cidade de Witebsk “localiza-se em
todos os lugares onde uma revolucéo foi € sera obrigada a matar seus
inimigos” (MULLER, 1998, p. 260).

Ao discutir a necessidade de matar, Mauser retoma A Medida, mas distancia-
se de seu modelo, ao abrir méo do artificio da peca dentro da peca, do qual
dependia a funcéo pedagogica da peca de Brecht. Mais enxuta, Mauser
restringe-se a instancia do tribunal, desempenhada por um coro, e a dois
carrascos, A e B, que se sucedem na missao de eliminar os inimigos da
revolucdo. O tema da identidade entre funcao e funcionario, privilegiado por
Miller em textos posteriores como A Estrada de Wolokolamsk para acentuar a
conversao do socialismo em burocracia, aparece em Mauser por meio do
imperativo de matar com a mao da revolucéo. A figura do carrasco certamente
antecipa aquela do funcionario do Partido, mas também poderia ser vista como
uma derradeira aparicdo do Keuner de Brecht, daquele militante transformado
em agente de um processo que se distancia de sua base popular. Desse modo,
Mauser se ocupa das consequéncias de um movimento fundado
exclusivamente na disciplina, o qual € observado da perspectiva do

esgarcamento do vinculo entre funcéo e funcionario. No momento em que o
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segundo carrasco (A) fracassa na missdo de matar pela revolucédo e comeca a
matar por prazer, a peca traz a tona a cisdo entre a sua mao e a mao da
revolugdo. Sem a justificativa da acéo coletiva e reduzido a sua dimenséo
individual, o ato de matar se torna um delirio sanguinario. Como um resquicio
de individualidade ndo mediada pela revolucao, o carrasco passa a ocupar a
posicao de inimigo e, por esse motivo, deve concordar com a prépria morte em

nome da continuidade da revolugéo.

Pela alternancia de vozes entre o0 coro e 0s carrascos, Mauser conjuga
diversas temporalidades de modo a expor a insustentabilidade da incumbéncia
revolucionaria. O nucleo do texto ocupa-se da trajetéria de A, desde seu inicio
como aprendiz da revolugdo até a conversdo em inimigo. Ao contrario do que
poderia sugerir, a escolha pela exposi¢cao de uma biografia individual ndo
confere densidade ao personagem perante o processo coletivo. Ela exerce a
funcao de realcar o paradoxo da condi¢ao de individuo: ele s6 é destacado
para que se explicite a impossibilidade de um posicionamento autbnomo face
ao processo historico automatizado. Ao contrario do que ocorria em Brecht, o
coro de Mauser nao € capaz de legitimar a acdo realizada em nome da
revolucdo. Transparece ai uma diferenca essencial em relacdo a Medida: a
auséncia de uma instancia de consciéncia e juizo, capaz de decidir pelo
sentido da acéo praticada. O partido néo liberta o carrasco de sua missao, mas
também nao é capaz de lhe responder a pergunta pelo sentido histérico do
sacrificio humano pela revolucéo. Em vista disso, o fracasso do carrasco néo
se explica pelo sentimento de compaixdo pela vitima, como em A Medida, mas
pela perda de sentido do processo revolucionario. Numa situacdo em que se
questiona a verdade da acéo revolucionaria, o sujeito se cinde em instrumento
mecanico (a pistola Mauser do titulo) de uma ordenacgé&o superior e lugar da

diferenca da consciéncia subjetiva que reclama a humanidade que o coletivo
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Ihe nega. Neste contexto, Mauser contesta outro ponto de sustentacéo da peca

de aprendizagem: o acordo da vitima com a propria morte exigida pelo partido.

A: Eu ndo aceito a minha morte. Minha vida pertence a
mim.

Coro: a revolugéo precisa do seu sim a sua morte (...) 0
pao de cada dia da revolucédo € a morte de seus inimigos.
(MULLER, 1998, p. 257-8)

A auséncia de acordo com a propria morte pode ser entendida como a ruptura
entre o sujeito isolado da acédo histdrica e o processo historico automatizado.
Com isso, Miller esvazia a peca de aprendizagem de sua fungéo de
esclarecimento a respeito do sentido da acéo correta. Ela € antes a exposicao
de uma aporia, a qual reflete a impossibilidade do conhecimento seguro a
respeito da revolucdo. Surge entdo em Mauser uma figura inexistente em A
Medida: a duvida, que aparece como impossibilidade de constituicdo e
transmissao da verdade a respeito da acéo revolucionaria, como transformacao
da revolucdo em exercicio de violéncia como sustentaculo de uma utopia
abstrata, e, por fim, como decreto de morte para o sujeito que duvida: “Contra a
davida a respeito da revolucdo / ndo ha outro meio que ndo a morte daquele
que duvida” (MULLER, 1998, p. 249).

Se, na peca de aprendizagem brechtiana, a revolucao fornecia o lastro historico
a apresentacao nao tragica do curso da historia, Mauser encenaria justamente
o tragico da revolucao, ou seja, a reversao da emancipacao social em seu
contrario, em uma maquina de morte. Antes, contudo, de concluir pela tragédia
da revolucéo, cabe considerar que Miuller ndo trabalha com a integracao
consumada do individuo a maquina de matar, mas com os diversos graus de
integracao e cisdo que regulam a relacéo entre coro e individuo. Tamanho
guestionamento da relacéo entre individuo e coletividade é possivel apenas da

perspectiva da cisdo entre ambos. E justamente dessa cisdo que resulta o
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potencial critico da peca perante o processo revolucionario, pois é a partir dela
que se exp0de a fraqueza, e ndo a forca, do coro. Uma vez que ele sé integra o
individuo por meio de sua supressao, seja fisica ou intelectual, a legitimidade
da missao cobrada em nome da revolucao se perde. O Unico ponto de coesao
das diversas vozes € a suspeita conjunta em relacéo a possibilidade de
ensinamento coletivo no bojo do processo revolucionario. Com isso, Muller
guestiona a peca de aprendizagem em seu esclarecimento a respeito do

sentido da acao correta.

O fato de Mauser realizar uma critica imanente da peca de aprendizagem por
meio da reversao da revolucdo em seu contrario, conferindo ao destino
individual um feitio tragico no bojo do mesmo processo histérico que o
libertaria, € um argumento a favor do carater tragico do teatro de Mdiller. O que,
porém, impede que Mauser possa ser considerada como uma tragédia nesse
sentido é a maneira pela qual a peca se configura enquanto dispositivo teatral.
As indicacdes de cena, as quais devem ser entendidas como parte do texto,
submetem a tendéncia do conflito a tragédia a uma instancia de controle
coletivo por meio da encenacgao. Se a instabilidade do uso das palavras e da
posicdo do individuo perante a coletividade, bem como a ameaca de liquidacéo
gue paira sobre ele, podem remontar ao conflito tragico, a forma de
apresentacao remete a peca de aprendizagem, ao prever o controle social do
processo. Em outras palavras, os aspectos tragicos da confrontagdo entre “A” e
o Coro e da visdo do processo historico como destino automatizado séo
justapostos a uma organizagao do espetaculo teatral de natureza ndo-tragica, a

qual se encontra submetido ao controle social.

A apresentacdo para o publico é possivel caso se
possibilite ao publico controlar a encenacéo pelo texto e 0
texto pela encenacdao (...); caso as reagdes do publico
sejam controladas pela assincronia entre texto e
encenacéo, pela ndo-identidade de quem fala e de quem
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representa. Essa distribuicdo do texto € um esquema
variavel, forma e grau das variantes de uma deciséo
politica que deve ser acertada de caso a caso (MULLER,
1998, p. 259).

Segundo essa indicagao, Mauser néo foi escrita para o teatro convencional, 0
teatro de repertorio, mas, como uma peca de aprendizagem, para 0 exercicio

coletivo a respeito da organizagdo, também coletiva, da morte.

N&o € uma peca de repertorio: o caso extremo, nao
objeto, mas exemplo em que se demostra o continuum da
normalidade a ser rompido: a morte, cuja transfiguracéo
na tragédia ou recalque na comédia constitui a base do
teatro dos individuos, uma funcao da vida considerada
como producédo, um trabalho entre outros, organizado
pelo coletivo e organizando o coletivo (MULLER, 1998, p.
259).

De acordo com a nota, a apresentacao do esvaziamento do aprendizado
coletivo € submetido ao exame coletivo, caracterizando a pe¢a como uma
contraposicao singular de géneros: ela investiga a atualidade de uma forma — a
peca de aprendizagem — por meio de tracos de uma outra — a tragédia —
negada por essa mesma forma. Notar tais tensdes é necessario, antes de tudo,
para evitar que a articulacdo entre coro e individuo seja vista apenas como a
representacéo do automatismo da revolugéo, negligenciando o controle coletivo
oferecido pela encena¢do. Mauser ndo da um passo atras em relacdo a critica
de Brecht a tragédia, mas busca evidenciar que os pressupostos de um teatro
nao-tragico podem ser questionados, sem que iSso resulte necessariamente ao

retorno a uma compreensao tragica da historia.

Diante dessas consideracdes, a escolha da distribuicdo de papeis torna-se um
elemento central para confrontar a tragédia da revolucéo com o controle social
implicado na ideia da peca de aprendizagem. E também o que permitiria

desenvolver as questdes propostas por Miller em seu texto. Os Commmediens
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Tropicales ndo encenam Mauser como uma peca de aprendizagem, de modo a
possibilitar “ao publico controlar a encenacéao pelo texto e o texto pela
encenagao”, como sugeria Muller. Como os proprios textos do Brecht
indicavam, essa seria uma estratégia mais condizente com a dinamica dos
ensaios do que com a apresentacio de um espetaculo. E razoavel, contudo,
concluir que Mauser de Garagem traz ao publico uma reflexdo cénica interna
ao grupo a respeito das questdes suscitadas pelos textos de Muller. O carater
processual do aprendizado, conquistado ao longo do trabalho, € mantido e
explicitado gracas a decisdo acertada dos Commediens de evitar a
identificacdo entre atores e personagens. Nao ha um Unico ator designado
para o papel de carrasco, mas um transito constante dos atores e das atrizes
pelas figuras do carrasco e dos membros do coro. Cada um dos participantes &
levado em algum momento a experimentar as falas do carrasco e do coro. E
uma estratégia que néo deixa de remeter a peca de aprendizagem brechtiana,
em particular A Medida, peca em que cada um dos agitadores desempenha

para o coro de controle o papel do jovem camarada.

Se essa se mostra uma escolha de encenac¢do adequada a relacdo entre
individuo e coletividade proposta por Mauser, o elenco ndo demostra 0 mesmo
sucesso ao lidar com o texto seco e permeado de borddes de Miiller, o qual €
encenado em uma boa traducao de Eduardo Socha. As atrizes e 0s atores ora
tentam, como no inicio da apresentacao, uma postura fria e de pouco
compromisso, de cigarro aceso e gestos displicentes, ora recorrem a formas
mais dramaticas e expressivas, lancando o olhar aterrozido ou patético para si
mesmos e para os demais enquanto o carrasco clama por sua humanidade. A
crueza do texto, sempre rente a mecanizacdo do homem, se perde ou se dilui
em formas convencionais de atuagcédo de um elenco que tem dificuldade em
encontrar o tom adequado. Os momentos em que dangcam com ares de revolta

ao som do rock pesado ou entdo se expdem nus diante do tribunal também néao
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ajudam. Esses problemas da atuacédo terminam por refletir um dos sentidos da
“garagem” do titulo. Como artistas que ainda moram com os pais, o elenco,
ansioso por chegar ao publico, chocar ou simplesmente apresentar uma
atuacao forte e marcante, ndo escapa de uma certa impaciéncia adolescente. A
mecanizacdo do homem e da historia colocada em cena por Miiller passa longe
dali.

Talvez pelo mesmo motivo, o grupo tenha mais sucesso nos aspectos que se
distanciam dessa expressividade corriqueira e reforcam a materialidade dos
meios de encenacéo. A fala mais bem colocada da peca € o bordao final
repetido inmeras vezes por uma engenhosa instalacéo de caixas de som e
microfone. Submetido ao movimento pendular do microfone em constante
desaceleracao, a despersonalizacdo do homem pela automatizacao do
processo historico é explicitada como uma construcdo mecanica que marca,
com seu repouso, o ponto final da peca. A projecao constante ao fundo de
videos com cenas da destrui¢do de lavadoras, carros e até de um piano por
maquinas pesadas também é bem sucedida em evidenciar a relagdo entre
técnica e destruicdo que percorre a obra de Muller. O mesmo se pode dizer do
palco forrado de cacos de vidro, que ameaca os atores com um ferimento fisico

a cada movimento em cena.

A colaboracdo com o Quarteto a Deriva € um ponto alto que merece um
comentario a parte. Responsavel pelo rock de garagem que recebe o0s
espectadores, o quarteto realiza na parte final da encenagcédo um longo
improviso jazzistico. Em uma peca de estrutura circular e borddes repetitivos,
um improviso musical que retarda ao maximo a conclusdo se mostra altamente
significativo. Enquanto o quarteto realiza a sua ultima performance, o
espectador sem conhecimento prévio do texto de Muller poderia muito bem

concluir que a peca propriamente dita ja havia terminado. N&o €, porém, o que
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ocorre. O improviso tem ali a fungcdo muito precisa de dilatar ao maximo o
tempo dramético e assim construir um enquadramento singular a ultima cena,
justamente aquela que oferece ao publico a ultima fala mecanicamente
reproduzida. Conta-se que Miller gostava muito de uma encenacéo de
Hamletmaschine feita nos anos 1980 por Robert Wilson. O encenador sé havia
introduzido o texto quando os ensaios ja estavam num estado bastante
adiantado. Com isso, o texto, que ja era uma montagem literaria, se tornava
ainda mais fragmentado e avesso ao desenvolvimento de uma a¢ao dramatica.
Wilson o introduzia como blocos de material, e ndo como suportes de
significacdo. Os rearranjos de falas e borddes repetitivos em Mauser antecipam
esse teatro em fragmentos que Muller desenvolvera nas pegas seguintes. O
improviso do Quarteto a Deriva o0 torna cenicamente concreto e, ao retardar a
acao, aponta para a critica de Miiller a teleologia implicada no drama e na
concepcao europeia de revolugéo. Lidar com fragmentos, montagens e
repeticdes seria uma maneira de se colocar criticamente diante de um
desenvolvimento historico que se reverteu em seu contrario. Esse
posicionamento poderia apontar para um concepcao de teatro marcada pelo
tratamento de seus materiais tradicionais como meros materiais brutos, sem
significagcéo prévia ou ressonancias conceituais. Seria um teatro de imagens e
instalacdes sonoras, ndo-dramatico ou pés-dramatico, destinado, antes de
tudo, a estimular os sentidos do espectador. Ndo é o que ocorre no teatro de
Muller, carregado de textos e ideias. A énfase na materialidade da cena serve
aqui a estranhamentos que buscam abrir caminho para uma experiéncia
resistente a determinacao prévia. A pergunta do carrasco por sua humanidade
€ uma busca por uma outra equacao entre homem e maquina. No palco, ela se
ressalta no confronto entre a materialidade cénica e o ator as voltas com um

texto. A encenacao dos Commediens evidencia que o sucesso em explorar
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essa materialidade ndo os exime da tarefa de encontrar uma forma de atuacéao

adequada a ela.
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CRITICAS
Um jogo de poder entre a voz e o siléncio

Critica da peca Caesar — como construir um império, direcdo e adaptacao de
Roberto Alvim

Por Dinah Cesare

Resumo: Critica da peca Caesar — como construir um império, montagem que
estreou em fevereiro no Espaco SESC, adaptacao do classico Julius Caesar de
William Shakespeare com direcdo de Roberto Alvim. Trata-se de uma reflexao
a partir das proposicdes geradas pela peca.

Palavras-chave: Julius Caesar, Roberto Alvim, William Shakespeare, Club Noir

Abstract: Review of Caesar — como construir um império, the play which
debuted in February at Espaco SESC, adaptation of the classic Julius Caesar
by William Shakespeare, directed by Roberto Alvim. This is a reflection from the
proposals generated by the play.

Keywords: Julius Caesar, Roberto Alvim, William Shakespeare, Club Noir
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O momento atual da sociedade brasileira por si so justifica a encenacédo de um
conflito de poder. Mais especificamente no que diz respeito ao pleito atual que
divide o pais de uma forma bastante simplificada, para néo dizer ficticia, entre
os defensores do governo e seus detratores, a encenacao de Caesar — como
construir um império € bastante bem-vinda. Claro que estou apontando aqui
nesta visao tipica do maniqueismo apenas uma vertente que se diz
hegeménica no debate nacional fortemente incendiado e dirigido pelas midias
dominantes. Existem diversos outros féruns em que a discusséao politica mostra
seus contornos mais complexos. No entanto, a ideia de polaridade iluséria,
expressa inclusive por discursos contraditérios que revelam distor¢gdes de base
com desdobramentos em nossas vidas politicas, € um tema compartilhado

entre a realidade de nosso tempo e a da peca Caesar.

E importante lembrar que a dimens&o das redes sociais na internet surge como
um lugar em que as pessoas podem falar de si, a0 mesmo tempo em que estao
falando de seus posicionamentos politicos, de questdes referentes aos
processos de marginalizacdo do feminismo, das lutas de classes (vide os
professores da rede estadual), das questdes de género e sexualidades, dos
modos de aprender e construir saberes, das relacdes trabalhistas, das politicas
de remocg0des (quase de par com 0s anos de existéncia de nossa cidade) e toda
uma diversidade de modos historicos de estar no mundo. Podemos dizer
inclusive que todos esses agenciamentos que formam as nossas redes sociais
ndo somente expressam 0 que as pessoas pensam, mas se constituem como
uma malha de acao de suas falas. O fato € que falar de uma questéo politica

concerne ao ambito de uma cultura, do mesmo modo que falar de si.

Assim, a questao do saber e do dizer a verdade s6 adquire sentido quando
lancada, quando jogada. Nesta perspectiva em rede os saberes so se
justificam por consensos provisorios e parciais que se estabelecem pelo

reconhecimento e convivio com as diferencas. Talvez seja legitimo pensar o
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teatro como uma atividade em que o gesto fundamental seja também o de
lancar modos factiveis de existir somente na relacdo entre as diversidades —

atores que jogam.

Gostaria de propor criticamente, em alguma medida, a peca Caesar como
deslocamento dos discursos de verdade criados na esfera politica e que sao
construidos na polarizacao entre posicionamentos contraditérios sem perder de
vista 0 aspecto do individuo, seja para fins de dominagéo, seja como um modo
de dar visibilidade para a subjetivacdo. Um dos focos que a peca oferece ao
espectador € a ideia de um suposto espaco de siléncio imposto pelo ambiente
cénico escuro, quebrado pela escuta dos personagens que falam de si. Para
isso, lango méo brevemente da tradicao de falar de si como uma exposicéo

contaminada também pela critica pessoal ao contexto social.

A peca Caesar, dirigida e adaptada por Roberto Alvim, parte da tragédia
classica em cinco atos, Julius Caesar, escrita por William Shakespeare
provavelmente em 1599. O texto de Shakespeare revela toda uma dialética que
perfaz as justificativas e consequéncias sobre o assassinato do general romano
orquestrado pelos seus senadores. O mote para o desenvolvimento da trama é
o poder e a influéncia conquistada por Caesar que gera um terrivel incbmodo
nos quadros politicos. Afinal, todos querem sua parte do poder. Para resolver a
guestao organiza-se um golpe de estado. A diferenca crucial entre os tempos
histdricos, ou seja, 0 tempo classico e 0 nosso, é a de que o contexto tragico
ndo engendra toda uma retdrica para o impedimento do Chefe de Estado, mas
opta pela concretude de seu assassinato no Capitélio. O percurso até o
assassinato é feito pelas falas de si (e entre si) que apontam para os valores da
vida politica, de coercao, de ajuizamentos e de convencimento daquilo que se
quer estabelecer. Somente depois de Caesar morto € que as figuras do poder

lancam mao dos discursos para manipular a populacéo.
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Tenho acompanhado como critica de teatro alguns trabalhos do Club Noir, 0
coletivo sediado na regido da Rua Augusta em S&o Paulo, criado por Roberto
Alvim e pela atriz e diretora Juliana Galdino, também assistente de dire¢cdo em
Caesar. Ressalto que assistir a uma companhia de outro estado tem sido
possivel pela iniciativa curatorial do Espaco SESC de manter o publico carioca
em constante interlocu¢cado com producdes nacionais. A pesquisa artistica da
companhia aborda questdes do mundo contemporaneo em suas criagoes
dramaturgicas, sobretudo na escolha da voz como vetor expressivo do teatro,
vejamos o exemplo do projeto Peep Classic Esquilo de 2013, também
mostrado no Espaco Sesc. Um dos principios desse trabalho que lembro como
uma forte impresséo € o de desejar propor uma espécie de reinvencdo do
projeto de humanidade a partir das mais antigas fabulacfes registradas na

histéria do teatro. Um novo dizivel de humanidade.

Vasculhando na internet, encontrei uma apresentacdo da companhia que pode
servir como resumo do que estou querendo apontar aqui sobre a relacdo entre
a pesquisa teatral e o projeto de imaginario para um coletivo de pessoas:
"Trata-se de uma companhia que investiga sobretudo a palavra e seu poder de
construcdo de realidades e de estimulo ao imaginario da plateia, construindo
Poéticas que se pautam, fundamentalmente, na exploragao inusual da “Fala

Humana” — e nos siléncios que se contrapdem a auséncia desta fala"*.

A fala para o teatro, e mais ainda para a tragédia classica, ndo é simplesmente
um modo de tornar o personagem visivel. A fala é a prépria acdo interior dos
personagens, seus pontos de mudanca, suas escolhas. Assim, a fala € agida
na tragédia: "Toda fala no palco é atuante e ai mais que em qualquer outro
lugar, ‘dizer é fazer™ (PAVIS, 1999).

! Teatropedia, disponivel em: http://teatropedia.com/wiki/Club_Noir.

Patmcing

L0 “'
©, W



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

N&o é sem motivo a escolha de Julius Caesar por Roberto Alvim para figurar
nossos tempos falaciosos. O ar de conspiracao e, sobretudo, a divisdo interna
dos personagens envolvidos se reflete na dimensao contraditoria dos discursos
de poder proferidos em publico. De um lado Brutus, o general e amigo pessoal
de Caesar, e do outro lado o igualmente poderoso Marco Antdnio. Brutus foi
aliciado por Caius Cassius a tomar partido na conspiragao contra o
proeminente romano e ambos formam duas figuras da consciéncia, ou da crise
de consciéncia que a peca de Shakespeare mostra. Brutus organiza para si
mesmo um discurso que gira em torno da verdade criando prerrogativas
fundamentais para o assassinato como um bem maior para o povo. Marco
Antdnio, mais astuto em seu discurso, sabe jogar com a contradicéo da figura
humana de Caesar, deixando que o povo tenha a iluséo de estar decidindo por

si mesmo.

A dramaturgia criada por Alvim resulta em uma operagéo de sintese do texto
de Shakespeare, guardando os conflitos internos dos personagens como
poética de construcdo de suas acdes ditas no jogo de poder. Centrada nos
conflitos subjetivos, relativiza seus posicionamentos em direcdo daquilo que
podemos entender como aspectos humanos por meio de uma espécie de
mostragem de fragmentos de dialogos e narrativas de si. Acredito que isso
possa incomodar um espectador mais afeito a experiéncias totalizantes, no
entanto ao falarem de si por meio de fragmentos, 0s personagens atuam suas
singularidades. N&o passa despercebido, por exemplo, o afeto que une dois
personagens resultantes da sintese dramaturgica: Cassius e Brutus.

A cenografia de Caesar elaborada pelo préprio diretor € um campo escuro cujo
solo é formado por um sem nimero de moedas que tilintam ao sabor dos
passos dos atores Caco Ciocler, que vive Cassius, e Carmo Dalla Vecchia, na
pele de Brutus. Este campo minado pelo poder do dinheiro, no entanto em
obscuridade, reforca os manejos deturpados e interesses da politica que,
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embora queiram dar énfase em seus discursos ao bem estar social, estdo
alicercados nas transacgdes do capital. As falas dos personagens, embora
tenham um cunho de falar a verdade de si "sem esconder nada", sdo ditas em
um escuro que revela seu poder de dissimulacédo e as sutilezas daquilo que em

nos é inconcluso também, assim como na dramaturgia fragmentada.

O campo escuro que se estende por todo ambiente € uma metéfora formal de
tudo o que esta em dobragem na encenacdo. Ao que aqui estou me referindo,
como campo de dobra pelo efeito do escuro, tem a ver com a forca deste como
imagem para o avesso silencioso da predominancia da voz. Penso esta
imagem em consonancia com as palavras de Merleau-Ponty: "o que é préprio
do visivel é ter uma dobragem de invisivel em sentido estrito que ele torna
presente com uma certa auséncia” (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 67). Esta é
também uma tradicional nocdo que temos de imagem, ou seja, alguma coisa
gue nos serve de mediagao, o que significa necessariamente ser de natureza

secundaria.

A eficicia da imagem do campo escuro se converte em um plano no qual é
possivel para o espectador exercer uma critica propria do mostrado. A critica
se refere a um possivel conjunto de questionamentos das relacdes de poder,
ndo somente na politica estrito senso, mas também nas relagfes entre as
pessoas e em todos 0s aspectos de crise que nos retirem do universalismo e
gue nos singularizem. Entendo que o apagamento das figuras da cena é
também frequentemente o apagamento das referéncias nos limites do
representavel. Se a encenacao trabalha pelo viés da subtracao, significa que
temos instabilidades de referéncias mais precisas, o que vai exigir do
espectador que construa um campo singular de substancias referenciais. E
como se a encenacgao langasse as bases da ficcdo, ao mesmo tempo em que

as retiraria. Neste sentido, a meu ver a atuagcéo de gestuais mais acentuados
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de Carmo Dalla Vecchia contribui menos para uma abertura critica que a

concisao dramatica de Caco Ciocler.

Ainda no que diz respeito ao efeito que estou considerando como dobragem,
ele é propositor na peca tanto pelo fato de que o apagamento da cena valoriza
a recepcao da voz, como pelo estranhamento das falas ditas de modo inusual
em enunciados ritmicos apontando para a caracteristica da fala como acéo. No
entanto, uma agdo da qual ndo se pode ter um Gnico sentido. E importante
ressaltar o fato de que o espectador cria uma narrativa, ndo estritamente pelo
gue € visto em cena (ja que a cena prima pelo seu apagamento) e mais por
aquilo que escuta. Paradigmética da dobragem é a fala de Brutus pescada do
texto de Shakespeare: "O olho si mesmo n&ao se enxerga, senao pelo reflexo

em outra coisa'"?.

A meu ver existe ainda outro efeito resultante da combinacéo entre a atmosfera
escura, a sintese dramaturgica, as vozes e o deslocamento dos atores em
diferentes personagens, sobretudo na medida em que nao perdem por
completo o horizonte conflitual de Cassius e Brutus, que qualifica a cena como
um lugar de exclus&o do tempo comum. E como se o espaco ganhasse a
qualidade de todos os lugares da trama em simultaneidade. Assim, a voz
também ganha contornos que ndo aderem completamente a um tempo de

presente puro, mas cria uma escuta complexa do tempo.

A saga original de Shakespeare tem seu desfecho no campo de uma guerra
que esta sendo travada entre 0os que ganharam o poder com o assassinato e
os aliados de Marco Antonio. Quando Alvim desloca o campo de guerra para a
deriva que Brutus se imp0@e entre cidades, a cena € um lugar dramaturgico que

relne as qualidades destes ambientes. Entdo a guerra se mostra menos como

2 Jllio César, Wiliam Shakespeare. Versdo para E-Book. Fonte digital: www.jahr.com.

Disponivel em: http://www.ebooksbrasil.org/adobeebook/cesar.pdf.
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uma forca de reorganizacdo das polaridades politicas por meio da mestria de
seus agentes, mas como um lugar de distens&o de forcas. Acredito que este
aspecto cénico-dramaturgico favoregca uma comunicagdo com o publico, pois a
empatia € uma das formas de criar reflexdo e aproximacdo com os conteudos
simbdlicos no teatro. Nao estou querendo dizer que a encenacéo faz
concessdes, mas esta interessada em quem esta na plateia. Deriva e distensao
séo estados conhecidos por ndés em nossos momentos e experiéncias de

angustia.

O espaco cenografico ainda confere uma substancia poética minimalista as
contradicdes que regem NOSsoOSs contratos sociais com a iluminagéo de uma
faixa vermelha de luz neon criada por Alvim. Se pensarmos aqui a linha
vermelha como uma aluséo ao sangue — elemento presente nas tragédias de
Shakespeare sobre o poder, sobretudo em Macbeth —, além da evidéncia de
gue o poder se estabelece pela retracdo de vidas colocadas em jogo por
mecanismos de coercao e violéncia, também podemos conferir um valor
simbdlico ao sangue como substancia biolégica do fluxo de viver. Se o sangue
jorra, existe um risco de morte; se o sangue corre seu fluxo normal em nosso
corpo, estamos nos nutrindo. Se o sangue € um elemento de troca, ndo
podemos fazer uma alusao selvagem e pensa-lo como simbolo da reflexdo?
Ou mesmo como substancia dialégica? Mas para isso precisamos incluir aquilo
gue as falas de si dos personagens estao dizendo sob a 6tica de um regime de
verdade. N&o seria preciso levar em conta a materialidade cénica como
sugestao de contradi¢cdes, de vazamentos e de duvidas? Assim, o teatro
encenado em Caesar se mostra como um palco aproximado de nossas falas-

acoOes cotidianas.

O conhecido pensamento libertario de Michel Foucault se debruca sobre a
importancia do falar de si em A coragem da verdade (2014), livro que tive a

oportunidade de ler recentemente. Nesse livro, o filosofo discorre sobre a
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parresia, cuja etimologia é a de uma atividade fundamentada no dizer tudo.
Existem eminentemente dois valores de parresia. Um valor que € pejorativo
naquele que diz tudo no sentido de dizer qualquer coisa (tudo que lhe passa
pela cabecga ou que sirva a causa que defenda). Entdo temos um “parresiasta”
tagarela e sem credibilidade. O valor positivo € o que "consiste em dizer a

verdade, sem dissimulacdo nem reserva" (FOUCAULT, 2004, p. 11).

Existe uma boa diferenca entre sair por ai dizendo qualquer coisa e dizer tudo
como um valor de verdade. Neste falar de si, o estatuto da verdade exige a
prerrogativa da vinculacédo fundamental entre a fala e 0 pensamento daquele
que a diz. Foucault ainda ressalta que para haver um auténtico falar de si,

deve-se ter em questdo o vinculo entre os interlocutores.

Acredito que um vinculo entre o falar de si e o falar verdadeiro esta na
composicao original para o piano criada por Vladimir Safatle, executada ao vivo
pela pianista Mariana Carvalho. A composi¢cédo atua como uma trilha criando
uma cena sonora que acompanha a encenagao. Meus recursos musicais sao
bastante precarios, mas lembro que a composicao reune certos padrées ou
frases que se repetem em diferentes intensidades sugerindo narrativas que
acompanham as falas-ac¢des. Utiliza também o cluster, termo técnico para a
musica que toca varias notas a0 mesmo tempo sem espaco entre 0S sons.
Funcionando como dramaturgia, a composi¢ao ainda investe em um breve
movimento melddico, se ndo me falha a percepcéo que tive no momento da
peca, de uma citacdo da Paixdo Segundo Sao Mateus de Bach. Bach e
Shakespeare séo dois icones. A composi¢ado do primeiro € uma melodia
prazerosa, que emociona e que, assim como a obra do dramaturgo inglés, é
um material que se destinou a uma série de apropriacées ao longo do tempo e
de expressoes artisticas. A apropriacdo também é um modo de falar de si por
meio do enfrentamento com o outro, € encontrar recursos possiveis de

aproximacao e de distanciamento entre as partes.
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Caesar é um trabalho cheio de camadas que fala de um modo de
conhecimento baseado no sujeito que quer desvendar a natureza, um homem

em movimento.
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CRITICAS
Um espaco para o devir
Critica de Cabras — Cabecas que rolam, cabecas que voam, da Cia Balagan

Por Edélcio Mostaco

Resumo: O texto enfoca o espetaculo Cabras, cabecas que voam, cabecas que
rolam, criado e dirigido por Maria Thais para a companhia Balagan, de Sao
Paulo.

Palavras-chave: Cabras, Balagan, montagem, narratividade.

Abstract: The review focuses Cabra, cabecas que voam, cabecas que rolam,
created and staged by Maria Thais for Balagan group from Sao Paulo.

Keywords: Cabras, Balagan, montage, narrativity.
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Sétimo trabalho da companhia paulista Balagan, Cabras, cabecgas que voam,
cabecas que rolam se inscreve na mesma vereda por ela antes trilhada de
procurar uma poética estreitamente vinculada com o tema proposto,
reinventando um percurso de criacao cujo destino é tocar algo novo e antes
nao referido.

Maria Thais, a encenadora, defende com garra o0 comando do grupo,
superando as naturais dificuldades de todo processo — ndo apenas criativo,
mas também de sobrevivéncia, administracdo e luta contra condi¢cdes adversas
a criacao artistica entre nés. O elenco tem variado ao longo da histéria da
Balagan, fundada em 1999, e isso se reflete nas criacfes. Cabras conta com
uma equipe renovada, nem todos rendendo satisfatoriamente no mesmo
diapasao de trabalhos anteriores, mas que se mostra coesa e afinada com as
propostas criativas do ensemble.

Tomando por nucleo criativo a palavra-valise cabra — polimorfa e metaforica -, a
encenacao transita por apurada intertextualidade. H&4 um territério de base
onde se manifesta, o sertdo brasileiro e suas peculiares contradi¢cdes
socioculturais, mas, como rizomas, os demais sentidos vao se imiscuindo e se
desdobrando nessa partitura textual criada por Luis Alberto de Abreu que nao
esconde sua intimidade com as poéticas de Jodao Guimaraes Rosa e Jodo
Cabral de Melo Neto, autores maiores da lingua, mestres em conduzir as
sonoridades expressivas para fraseados peculiares e muito proprios. Trata-se
de um universo onde a cabra e os cabras convivem em alianca, tdo somente

vozes berrando ao |éu suas agruras.

Transbordamento
Os eixos criativos da realizagdo sado Guerra, Festa e Fé e cada participante do
ensemble, incluindo os musicos, o cenégrafo, o iluminador e demais

integrantes puderam, ao longo do percurso, elaborar a triade sob variados
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pontos de vista. Foram criadas quatro versdes cénicas, cada uma delas etapas
de depuragdo 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 personalizado as alternativas poéticas
descortinadas.

O material textual final resultou das simbioses que Luis de Abreu e Maria Thais
efetivaram sobre todo esse conjunto. Que, naquelas alturas, ja se mostrava
indefectivelmente impostado enquanto cena. Cenas-guia ou cenas-monadas,
uma vez que os servigcos dramaticos foram dispensados em beneficio das
costuras épicas, narratolégicas, desenhadas como mosaico que exibe
qualidades préprias. No resultado final, as cenas se imbricam, se superpde,
exercem a funcéo de contraponto, se dao a vista em sua natureza hibrida de
fechadas e abertas. Isso néo cria dificuldades para a sequéncia, embora
possuam a natureza do romance e nao a intersubjetividade do drama. A Guerra
pode passar a Festa ou a Fé sem que obstaculos se oferecam ao percurso. No
fundo e afinal, as trés dimensdes sao diferentemente nomeadas apenas para
facilitar as referéncias, posto que, em sua unidade intima, nascem e crescem
de uma mesma realidade: o espaco.

E o espaco, de fato, o fator unificador do espetéaculo. Cada uma das quatro
versdes em processo foi realizada sob diferentes condi¢cdes espaciais,
dialogando e aproveitando cada uma das geografias disponiveis. No Centro
Cultural Sao Paulo, onde Cabras finalmente estreou para o grande publico,
uma imensa parede de concreto armado delimita o fundo da cena, um
brutalismo originario que néo fere, mas, ao contrario, complementa, o
paisagismo alucinado dos horizontes sertanejos. Verde, réseo, alaranjado,

vermelho, purpura ou amarelo, esse paredao hostil se estiola e se dobra as
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incursdes luminosas, propondo metaforas pelo avesso do avesso onde antes
S0 existia o duro concreto de nossas esquinas.

Cabecas voam, afinal. E apostando nesse designio multiplo que o espetéaculo
se oferece as percepc¢des, tomando o0 transe como transito: uma via de acesso.
Rodando como um pido, o que temos sao flashes, instantaneos colhidos pelo
cine-olho que cada um pode articular em relacdo aquelas paisagens reais e
imaginarias. Fiel ao espirito criativo de Eisenstein, Maria Thais emprega a
montagem como um recurso poderoso, fazendo do entrelacamento entre elas
uma sintese que almeja mover o espectador. Nao se trata de narrar, como nas
velhas fabulas, um enredo qualquer, um percurso dramético acalentado pelo
sonho ou a fantasia; mas, em outra direcao, chocar o espectador com novos
angulos de realidade, novos prismas difratados do real, ele, ainda e sempre, 0
guia da realizagdo. Nao ha aqui o luar do sertdo, a romantica aventura do
espirito que edulcora com eflivios 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’agua 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 mimesis, ou
seja, a imitagao e a reproducao [...], quanto a ‘memesis’, ou seja, a memoria e
a historia. O devir é amnésico, pré-historico, anicénico e estéril; ele é a
diferenga na pratica”, postula Eduardo Viveiros de Castro (CASTRO, 2015, p.
183), indicando uma das razdes pelas quais as cabecas voam. Devires sao
irredutiveis quer a ordem simbolica quer serial, uma das razdes pelas quais a
cena nao comporta ser reduzida a uma estrutura, a algum tipo de modo

draméatico absoluto ou forma ideal, sendo a custa de achatamentos do fato
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cénico em sua propria manifestacdo. E da natureza da cena a contiguidade, a
superposicao, a montagem. Pensada como diferenca, a cena desborda toda
categorizagao ontologica que muitos insistem em nela perceber ou cultivar.
Territério de devires continuos, ela é pré-historica e, como acima afirma nosso
antropologo, também amnésica. A diferenca aqui aludida, portanto, ndo € o que
falta, mas o que transborda.

E o que foge, se evade pela imaginacao e pela intensidade, conformando
novos agenciamentos onde antes nada havia ou estava. A contiguidade entre
uma roupa e um chapéu, entre um ator e um objeto, entre uma figura e um
fundo sem correlacdes imediatas estabelece uma Gestalt que nenhuma outra
psicologia apreende em sua inteireza e pujanga, e Maria Thais as sabe
explorar em seu espetaculo com grande maestria. Anti-mimético, Cabras se
estrutura pela cena, ndo pelo texto, obedecendo uma pulsa¢do que apenas a
encenacao postula, administra e oferece como puzzle de provaveis ou
possiveis. Entre o animal (cabra) e o homem (cabra) ndo ha meio termo nem
condescendéncia: um é o outro.

E isso o devir. Conforme explicam os autores de Mil Platds, o devir ndo € nem
uma metafora nem uma correspondéncia de relagdes, nem uma imitacdo nem
uma evolugao — pois “o devir-animal do homem € real, sem que seja real o
animal que ele devém; e, simultaneamente, o devir-outro do animal é real sem
que esse outro seja real” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 19). Enfim, o devir
é da ordem da alianca.

Essa a razao pela qual as cabecas podem voar, mas também rolar,seja ao
sabor da festa, da fé ou da guerra, trés dimensdes da realidade

permanentemente em jogo no espetaculo.
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Realidade

Muitos pensam que a realidade € fruto de interconexdes causais. Esquecem
que nela esta imbricada a linguagem e o desejo: eu falo dela porque minha
vontade me orienta nessa direcdo. Crer que algo exista — no nosso caso, a
realidade — é uma condicéo para nosso desejo se manifestar, pois de outro
modo ele nunca seria conhecido. Uma equagéo que toma por base a inferéncia
é fundamental de ser distinguida nesse processo, pois a crenca e o desejo
nunca sao associacfes, mas inferéncias (DELEUZE, 1974, p. 14). Rompe-se
assim o circulo serial ou sequencial que estrutura a guerra, a fé e a festa, uma
vez que entre os trés planos de realidade tanto o desejo quanto a linguagem
estdo profundamente imbricados na rede de rela¢des possiveis entre eles.

Isso vale para o espetaculo e 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 nao sabiam explicar o porqué do 6dio
separando parentes, causa das muitas mortes por vinganga naquele universo
gue pode ser tomado como pré-capitalista. Uma inextricavel alianca une festa,
fé e guerra entre aquelas populagdes, apoiada numa particularissima partitura
de crencas e desejos. As mulheres, por exemplo, sabem que vao parir filhos
gue serdo mortos, em emboscadas ou desafios, mas nem por isso deixam de
fazé-lo. Ha uma inferéncia aqui bastante particular: se um Albuquerque morre,
também um Azevedo precisa seguir o mesmo caminho. E a lei da guerra. Mas
também é da fé e da festa, uma vez que todos frequentam a mesma igreja e as
mesmas festividades, tornando os encontros entre eles inevitaveis. A vendeta
possui uma ética particular e a-histérica: vige desde tempos imemoriais,
alimenta-se de cada agao praticada no dia a dia: “puxasse ou ndo o gatilho, a
sorte estava lancada. Nos olhares cruzados, selava-se o destino” (programa, p.
18).
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Mas além da guerra, o sertanejo também vive a fé e a festa. A suspenséo
temporéria do 6dio d4 ensejo ao gozo, intimo quando se trata da crenca,
corpoéreo, quando se danga e canta a alegria da existéncia. Através desses
fluxos a vida sertaneja escorre, se embrenha no solo e institui um espaco de
contiguidades.

Em Cabras, cabecas que voam, cabecas que rolam esse espaco € delimitado
pela presenca dos atores. Eles sdo capazes nao apenas de se alternarem
entre personagens distintas como viver as ambiguidades entre humano e
animal, terra e pedra, céu e inferno, dando curso as inferéncias do espectador.
Raz&o maior, quero crer, para que o espetaculo cale em modo bastante
pessoal sobre a plateia, permitindo a cada um ali absorver angulos bastante
particulares. Numa era de homogenia artistica, a realizacdo aposta na

singularidade de uma invencao.
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ESTUDOS

A histéria como critica e a analise como crdénica - A critica como modelo

para escrita da historia teatral

Por Thiago Herzog

Resumo: O artigo analisa o livro Panorama do teatro brasileiro, de Sabato
Magaldi, priorizando a compreenséo do modelo de discurso presente no livro,
a partir da aproximacéo com a forma de critica teatral jornalistica do autor nos
anos 1950. Ao constatarmos a transposicao da férmula de escrita e ao
realizarmos as comparacgdes, sera possivel compreender algumas das
disputas, jogos de forca e estratégias que levaram a constru¢do e consagracao
desta narrativa, no que diz respeito a formula de escrita.

Palavras-chaves: Panorama do teatro brasileiro (1962), Magaldi, Sabato
(1927-), Historia do teatro brasileiro, Critica teatral jornalistica, Histéria da
critica teatral brasileira

Abstract: The article analyzes the book Panorama do teatro brasileiro, by
Sabato Magaldi, prioritizing the understanding of the speech model on the book,
in an approach to the shape of the author’s journalistic theatrical critical in the
1950s. When proving the writing formula transposition and realizing
comparisons, it is possible to understand some of the disputes, strength games
and strategies that that led to the construction and consecration of this
narrative, regarding the written formula.

Keywords: Panorama do teatro brasileiro (1962), Magaldi, Sabato (1927),
Brazilian theatrical history, Brazilian theatrical historiography, Journalistic
theater critic, Brazilian theater critic history

Disponivel (com imagens, quando houver), em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-historia-como-critica-e-a-analise-
como-cronica/
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Panorama do teatro brasileiro é considerado a versao mais definitiva sobre a
nossa historia do teatro, de uma forma total, fonte de inspiracao para diversos
historiadores. Jacd Guinsburg e Rosangela Patriota, em uma defesa

apaixonada do livro, tentam defini-lo da seguinte forma:

Em Panorama do teatro brasileiro esta sintetizado um
programa de revisdo e fundamentacdo de nossa heranca
dramaturgica e cénica, ndo apenas como exposi¢ao de
concepcdes e problemas gerais, mas como estudo
sistematico dos textos e das montagens, dos autores e
dos atores no seu ambiente estético-historico. Os quatro
séculos emergem dos bastidores sob nova luz teatral.
Trata-se, até certo ponto, de uma “revelagao”, nao de
fatos sensacionais, mas da intimidade estrutural dos
eventos cénicos, de suas articulacdes sociais e de suas
motivac@es artisticas. Jodo Caetano, por exemplo, com
sua presenca de ator, que é a do comediante brasileiro,
revive para as novas geragoes, gracas a uma reavaliacao
de suas LicOes Draméticas. Todavia, é a literatura
dramatica quem mais se beneficia dessa critica que, por
vezes, expOe aspectos inesperados. O olhar lancado para
a dramaturgia de José de Alencar € uma feliz
demonstracao da contribuicdo da obra de Sabato Magaldi
para a historia e para a historiografia do teatro brasileiro
(GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 73).

No primeiro capitulo de Panorama..., “Perspectivas™, uma espécie de
introducdo ao livro, o autor justifica a escrita, tratando da pouca popularidade
do teatro no Brasil. Ele diz que um dos motivos era a falta de analises e
estudos tedricos que pudessem auxiliar a criagdo do gosto pela dramaturgia
nacional, e a partir dele, aumentar as plateias do teatro brasileiro.

"2

Na “Nota introdutdria a terceira edigao™, complementa que “Talvez apenas

uma verdadeira histéria do teatro brasileiro, realizada por varios estudiosos,

! MAGALDI, 1997, p. 9-15
2 MAGALDI, 1997, p. 7
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possa satisfazer a legitima curiosidade dos leitores” (MAGALDI, 1997, p. 7),
demonstrando sua vontade de construir uma obra para ndo entendidos em

teatro e principalmente em dramaturgia.

O livro foi escrito como encomenda do Departamento Cultural e de Informacgdes
do Ministério das Relacdes Exteriores como forma de divulgacédo de nossa arte
teatral em outras linguas, como ele avisa no “Prefacio” da segunda edigao®.
Nascendo, em 1962, com o total apoio da Universidade de S&o Paulo,
Panorama do teatro brasileiro também faz eco com as producdes realizadas
nas escolas de musica e de literatura, que tentaram construir uma narrativa
para as nossas producgdes artisticas nacionais, inspiradas nas escolas de
sociologia, antropologia e historia, que procuravam delinear a identidade

nacional formadora do pais durante todos os anos 1950 e 1960.

Portanto, € um livro para leigos que se pretende uma revisédo da producao
nacional, que instigue ao estudo, a popularizacao e a paixao pela nossa cena,
com énfase no estudo dramaturgico, ao longo de 25 capitulos (além dos dois
apéndices posteriores). Jacé Guinsburg e Rosangela Patriota concluem, ao
comentar a passagem que explica a inclusédo dos capitulos posteriores a obra,
como numa defesa:
Nesse sentido, ciente da impossibilidade de que em uma
Unica obra possa abarcar toda complexidade inerente a
escrita da histdria do teatro brasileiro, Magaldi prop&e ao
leitor um panorama com o intuito de apontar as
possibilidades interpretativas e a discussao de ideias que

subsidiaram diversas historias de teatro no Brasil
(GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 68-69).

Ao falar da dificuldade de popularizacdo no Brasil, o autor oculta o fato, que ele
mesmo pontua anteriormente, ao tratar do teatro do inicio do século, da

popularidade do teatro até os anos 1930. Portanto, essa “nao popularizagao”

® MAGALDI, 1962, p. 5.
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nao pode ser avaliada em qualquer época, como ele pretende, mas sim no
periodo no qual ele escreve, o auge de disseminac¢éo do chamado teatro
moderno, teatro ao qual ele esta vinculado diretamente. A perda de
popularizacéo do teatro no Brasil, como ja dito antes, acontece ao mesmo

tempo em que o cinema firma-se como arte de diversao por exceléncia.

O livro é escrito de forma a apresentar uma narrativa que conte
progressivamente o desenrolar linear de nossa historia teatral tendo dois
vetores principais, um € o da “europeizag¢ao” ou da “civilizagao” de nosso
teatro; e o outro da nacionalizac&o. O primeiro é ligado a performance cénica, a

montagem, e o0 segundo a literatura, ao texto dramético.

Ao usar vetores de progresséo, ele cria hierarquias do que pode ser
considerado “bom” ou “ruim”, do que merece e do que nao merece “ficar para a
histéria”, assim inclui, mas também exclui objetos de analise que nao se

adequam as suas escolhas ou ao “caminhar” progressivo de seus vetores.

Outro procedimento que demonstra a Europa como definidora das referéncias
teatrais presentes no livro € uma dupla e complexa operacéo que o autor
realiza para adequacao de nossa historia teatral ao desenvolvimento teatral

europeu segundo as obras candnicas de historia do teatro ocidental.

A andlise mais frequentemente realizada ao longo do texto do livro é a da
forma literaria. Assim, a performance néo é levada em consideracdo em boa
parte da obra, apontando para uma apresentacdo mais de nossa histéria
literaria teatral do que teatral propriamente dita. Somente nos capitulos
“Presencga do ator” (MAGALDI, 1997, p. 63-70), em que trata do trabalho de
Joao Caetano e, em menor escala, “Dramaturgia para atores” (idem, p. 191-
206), em gue trata dos trabalhos da primeira metade do século XX, a

interpretacdo e a performance se tornam os objetos de estudo em exceléncia.
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Em alguns momentos da obra, Sabato propde analises externas a literaria,
assim como o contexto, a producao, o financiamento e o desenvolvimento de
edificios arquitetbnicos, mas néo se aprofunda, e muito menos retoma, em

mais de dois capitulos o procedimento ensaiado.

E preciso considerar que as analises historicas se ddo sem a indicacdo de
fontes ou citagdes, e com um aviso de que ndo tém a funcéo de pesquisar, mas
de analisar, citando os pesquisadores, inclusive, em terceira pessoa’. As
informacdes que temos de possiveis referéncias a fontes é um capitulo em que
tenta analisar as obras sobre a histéria do teatro brasileiro escritas até ent&o’.
E, na abertura da segunda edi¢éo, o que ndo se repetiu em edi¢cdes
posteriores, um lembrete, de que contou com a ajuda de amigos e de matérias
de jornais (Diario Carioca e Estado de Séo Paulo) e de revistas (Anhembi e

Teatro brasileiro)® para encontrar as informacées publicadas, é publicado.

Em Panorama, o teatro jesuitico € a semente; Anténio José ou O poeta e a
inquisicao, a primeira peg¢a; Martins Pena, aquele que melhor encontra o
espirito nacional; e Vestido de noiva, aquele que se considera o “marco

zero” de um novo tempo.

Esse ultimo espetaculo é tratado como o modelo cénico. E isso, numa
andlise mais aprofundada, nos indica bastante dos modelos absorvidos
nessa identidade teatral construida para o Brasil, que ainda se sustenta
solida. As diretrizes apontadas por Sabato na andlise de Vestido de noiva
nos demonstram muitos dados sobre essa historiografia, que foi produzida a
margem da histéria académica, e sobre a construcao dos canones e do

imaginéario no teatro nacional.

* Ver MAGALDI, 1997, p. 25.
> MAGALDI, 1997, p. 289-293.
® MAGALDI, S/D, p. 5.
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E impressionante a defesa do espetaculo por Sabato, que chega a dizer que:
“A lufada renovadora da dramaturgia contemporanea partiu de Vestido de noiva
— N&o se contesta mais. Nelson Rodrigues conheceu de subito a gloria teatral e

a repercussao transcendeu os limites do palco” (idem, p. 217).

Portanto, tornam-se objetos de andlise 0s momentos marcantes que
demonstram essa evolugéo em dire¢do a um lugar “qualitativo” e “nacional’.
Para tanto, espetaculos ou autores sao escolhidos como chaves para

compreensao de determinados periodos histéricos dessa arte.

Dessa maneira, o0 modelo de historia proposto é evolutivo, progressivo, no qual
determinadas caracteristicas vao aprofundando-se até meados do século XX,
guando chegam ao seu apogeu. Os caracteres principais elencados tém a ver
com um maior dominio de uma determinada orientacédo estética que considera
qualitativa, e uma maior referenciacdo narrativa que aponta uma

nacionalizagcédo da cena.

Panorama do teatro brasileiro, escrito em 1962, mas com enxertos
realizados a posteriori, por Sdbato Magaldi, consagrou uma narrativa de
nossa histéria do teatro, prop6s-se a delimitar as fronteiras e, ainda, foi
capaz de passar em analise “toda” a historia do teatro brasileiro, de sua

“‘gestacao” a sua contemporaneidade.

A investigacao levada adiante por Sabato Magaldi, como ja dito, foi realizada
basilarmente na narrativa das pecas. E feita a transcri¢éo dos enredos, a
dissecacdo dos recursos literarios utilizados, bem como a adequacéo as
escolas literarias e aos seus géneros e, por fim, ele propde uma adjetivacédo

valorativa ou desvalorativa do trabalho.

Segundo o autor, os métodos de analise vém principalmente dos trabalhos de
Silvio Romero e José Verissimo, pesquisadores literarios, e Décio de Almeida

Prado, teatr6logo com quem partilhou geracéo, espacos universitarios e ideais
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estéticos. Sendo assim, qualitativamente, o texto deve ser bem realizado

segundo os moldes literarios do século XIX e inicio do século XX.

Quanto as fontes, ele afirma que as encontra nos textos escritos sobre o teatro
brasileiro pela geracao anterior a dele. Alguns relatos séo utilizados no sentido
de preencher lacunas sobre a performance ou sobre o alcance publico do

espetaculo.

Mas é a dramaturgia o grande objeto de investigacdo de boa parte da obra. E a
“‘boa” dramaturgia, com riqueza literaria e profundidade psicolégica, caracteres

basilares do teatro realizado no Brasil, principalmente, nos anos 1950 e 1960.

O que parece realmente uma contradi¢cdo, considerando-se que o padréo de
referéncias vem das vanguardas europeias, que tém na cena, ou seja, na

performance, a nogao de teatro propriamente realizada.

Mas, segundo Maria de Fatima da Silva Assuncéo, o autor frequentemente
inspira-se em Jacques Copeau, critico literario, diretor de teatro e fundador da
Nouvelle Revue Francaise, que defende a soberania do texto sobre a cena’.
Portanto, essa énfase analitica € resultado de uma inspiracédo teérica, de uma
defesa ideoldgica. E, ainda, é preciso considerar que Sabato fez-se como
critico literario antes de ser critico teatral, 0 que demonstra uma maior

familiaridade com o texto do que com a cena.

Em entrevista para Maria de Fatima, ele defende, inclusive, que o publico
deveria ler o texto antes de assistir ao espetaculo®, demonstrando que essa
opc¢éao de procedimento tem um lugar intelectual de referéncia muito profundo

em sua formacado. Além disso, ele defende que um “bom teatro” deve ser um

" Ver ASSUNCAO, 2012, p. 74
8 Ver ASSUNCAO, 2012, p. 75-76
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teatro “literariamente” forte, segundo as crencas literarias da época®, afirmando

em seu livro Iniciacédo ao teatro:
O texto é a parte essencial do drama. Ele € para o drama
0 que o caroco € para o fruto, o centro solido em torno do
gual vém ordenar-se os outros elementos. E do mesmo
modo que, saboreando o fruto, o caroco fica para
assegurar o crescimento de frutos semelhantes, o texto,
guando desaparecem os prestigios da representacao,

espera numa biblioteca ressuscita-los algum dia
(MAGALDI, 1965, p. 11).

Soma-se a isso que, ha medida em que Sabato defende a importacéo dos
valores cénicos da Europa, o que cabe aos brasileiros é construir uma
dramaturgia solida e “de qualidade”. Sendo assim, sé cabe ao teatro brasileiro
o papel de criador de modelos no sentido literario, ja que no sentido cénico,

para ele, 0 modelo europeu ja € o bastante.

Ha, portanto, uma hierarquia de elementos cénicos, indicando que a visao de
Sabato de “bom” espetaculo consiste em um “bom” texto que seja “bem”
montado, usando como critérios para esta definicdo elementos literarios
considerados fundamentais para gerag0es anteriores de pesquisadores de
literatura, que seriam medidos na andlise de enredos, na adequacao a
hierarquia de géneros, aos elementos literarios bem apresentados, a uma
trama que envolva determinados caracteres e solu¢des, e uma encenacao,

criada a partir de longos ensaios e que valorize o texto a ser representado.

E, ainda, é preciso considerar que, no que se diz respeito ao formato de
registro escrito, 0 modelo de desenvolvimento textual, para redigir Panorama,

ele importou seu trabalho profissional dos jornais, o da critica jornalistica

® Ver ASSUNCAO, 2012, p. 111

Patmcing

40 =
. ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

teatral, que ele vinha desenvolvendo com grande regularidade desde o inicio
dos anos 1950.

Dessa maneira, a interpretacao histérica é feita a partir de modelos externos a
historia e ao teatro, como da literatura e da critica jornalistica, principalmente
no que tange a analise dos diversos espetaculos. De qualquer forma, a
investigag&o histérica parece se confundir com valoragdo qualitativa. Historia
feita de procedimentos que ndo sao tradicionais a sua préatica e com a
pretensao de definir o que merece e o que nao merece ficar “para a

posteridade”.

E, daqui, é possivel partir para a analise um pouco mais direta do papel que a
critica jornalistica teatral, e seus movimentos e transformacdes, desempenha

na escrita dessa narrativa para nossa histéria teatral.

Segundo Maria Cecilia Garcia, em seu Reflexdes sobre a critica teatral nos
jornais brasileiros, estudo sobre o critico Décio de Almeida Prado, a critica

jornalistica em nosso pais pode ser dividida em quatro grandes periodos:

. De meados do século XIX até inicio do século XX.

o De 1900 a 1939 — Modernismo, nos anos 1920, cujos
expoentes foram os romancistas, como Alvares de
Azevedo e Machado de Assis, e dramaturgos como
Martins Pena e Arthur Azevedo.

o De 1940 a 1968. Foi o periodo mais rico, tanto por ter
assistido a consolidacao de um Moderno Teatro
Brasileiro quanto por ter visto surgir o maior nimero de
criticos com alguma constancia. Entre eles, podemos
citar Alcantara Machado, Bricio de Abreu, Oswald de
Andrade, Anatol Rosenfeld, Alberto d”Aversa, Sabato
Magaldi, Barbara Heliodora e Yan Michalski.

. Dos anos 1970 até hoje. A Critica Teatral passou por
altos e baixos, chegando a quase desaparecer das
paginas de jornais; mesmo assim, tivemos criticos
importantes, como Maridngela Alves de Lima e Alberto
Guzik. Nos anos 1990, poucos sao os destaques,
ficando por conta de Nelson de S& na Folha de S.
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Paulo, o mérito de critico mais constante e inclusive
reuniu suas criticas em livro (cf. Sa, 1997) (GARCIA,
2004, p. 111-112).

A critica teatral brasileira, na virada do século XX e durante os anos 1920 e
1930, era marcada por uma série de peculiaridades, em relacédo ao pensar
teatral, que estavam completamente conectadas ao tipo de producédo do

periodo, considerando que os estudos em relagdo a critica se restringem a

cidade do Rio de Janeiro e, mais tarde, a Sao Paulo.

Caracteristicas como a grande importancia do ator e, assim, da
personalidade teatral, em exclusdo a uma ideia de unidade; a defesa de
convencdes morais; e uma intensa ligacdo com um projeto de formacao de
uma identidade nacional, apartada de uma crenca regionalista e de aparente
homogeneizacao das diferencas sécio-raciais da populacéo, nortearam as

bases deste olhar sobre o teatro que se fazia entao.

Basicamente, segundo Flora Sussekind, a critica do momento pode ser
classificada em dois géneros principais: a cronica periddica ou noticiario em

grandes jornais, e a realizada em jornais operarios.

Essa critica, também, pode ser caracterizada por ter métodos bem
determinados para avaliacdo dos espetaculos. Por tras dessa metodologia
pode ser encontrada a busca do grau de adequacao ao gosto e ao repertério
da plateia, ao género, a ideia de nacionalismo, a especializacdo de cada
ator, ao decoro moral, a disciplina dos atores e da plateia e a hierarquia dos
géneros. O resultado destes varios graus de adequacédo era fundamental
para a classificacdo do espetaculo como “representavel” ou “repugnante”. A
indisciplina da plateia, aliada a um alto grau de erotismo, por exemplo,

poderiam ser definitivas para que o critico ndo recomendasse 0 espetaculo.
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Mas, eram a presenca e a personalidade atorial fundamentais para a peca.
Seguindo as convengdes do “teatro do primeiro ator”, os criticos
costumavam analisar o protagonista em funcdo do género, que acreditam
ser sua especialidade e a atuacao do resto do elenco em funcéo do

primeiro-ator.

E, ainda, podiam “perdoar” qualquer tipo de deslize, em fungao de seu
talento, de sua genialidade. Enfim, uma critica feita, na medida, para este
“teatro de atores”, este teatro do culto a personalidade. E também havia a
fixacdo da personalidade, posicdo e nome do critico, considerando que eram
também literatos, autores teatrais e escritores. Flora Sussekind, em seu
texto sobre a critica teatral do inicio do século, nos lembra nessa passagem:
“Interessava impressionar rapidamente o leitor. E n&o tanto refletir ou chegar
a uma conclusao sobre os espetaculos ou a temporada teatral, mas em meio
a brigas por detalhes, fixar o nome e a ‘posi¢éo’ como critico” (SUSSEKIND,
2002, p. 59).

Eram espacos de profunda “polémica”, como algumas delas eram
classificadas, por serem caracterizadas por debates de ideias, entre criticos

ou entre estes e profissionais da area, através da imprensa.

Na verdade, estes debates se restringiam a aspectos muito reduzidos de um
espetéaculo, livros, ideias sobre pratica atorial, o trabalho de um ator etc. Na
maioria das vezes, sem nenhum valor intelectual, recheado de citacdes
tedricas gratuitas, que serviam mais para mostrar um grau mais alto de
conhecimento do préprio critico ou profissional, ou de outros citados por

eles.

Grandes polémicas agitaram o meio teatral, mas servindo menos para trazer
qualquer contribuicéo para a arte do que para insuflar mais o culto

personalista. Comentando essa nao utilidade cénica da polémica realizada
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no periodo, usando uma cena de peca que faz parddia dessas querelas,

Flora Sussekind cita:
E como se, de certa maneira, se deixasse claro que,
eventuais querelas a parte, apresentam mais
semelhancas do que se percebem a principio. Inclusive
no gosto entre os duelos verbais. E, entre um ‘d6
quente’ e um ‘si frio’, em meio a uma obsessiva exibicao
de diferencas, 0 que parece antagonismo pode se
converter até em homogeneidade, numa espécie de
reduplicacdo espetacular e necessaria, pois é, muitas
vezes, diante desse seu parceiro habitual — o oponente

na polémica —, que se costuma se definir, a época, a
figura mesma do critico no Brasil (idem, p. 60).

Outro dado que vale ser ressaltado € a utilizacdo de analogias durante
esses embates, de forma a tirar a importancia das novidades e/ou das ideias
do outro. Assim, de alguma forma, as ideias do outro ja haviam sido
pensadas por ele ou 0 pensamento dele também incluia a ideia do outro.
Isso se torna mais tenso se considerarmos que 0s autores de pecgas teatrais,

guase sempre, eram, também, criticos.

De qualquer maneira, as criticas eram redigidas como crbénicas. Género
bastante popular na imprensa carioca, ndo somente como formato de critica.
Pode ser definido pela escrita em forma de comentéario, em que o autor e
suas opinides sao fundamentais para descricdo e analise de determinado
objeto. Nele, um detalhe é tomado como ponto de partida para expor as
ideias do cronista e funcionam como uma espécie de retrato do periodo

“‘comentado”.
Segundo Maria Cecilia Garcia, podemos entender a crénica como:

A cronica referencia-se nas noticias diarias, nos fatos
do cotidiano, e como seu nome ja diz, € uma narragéo
feita em ordem cronoldgica. Sua matéria é o tempo
presente. Enquanto o passado é a matéria do romance
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e da épica, o presente o € da cronica. (GARCIA, 2004,
p. 72-73)

.)

A critica faz 0 mesmo. Usa e abusa das mais diversas
estratégias discursivas para marcar sua existéncia.
Depende exclusivamente do estilo e dos gostos
pessoais de seu autor. N&o respeita regras editoriais,
manuais de redacgao e estilo, “normas da casa”. Suas
principais normas séo intransferiveis. Em vez de
confundir-se com outros textos do jornal, para garantir
seu quinhao, é rebelde, emprega recursos linguisticos
gue a destaguem, a individualizem, a separem do corpo
do jornal, por mais que a ele esteja presa e queira
continuar assim. Como o cronista, o critico faz seu
estilo, cria sua marca, numa tentativa de permanecer na
memoria do leitor, de ser lembrado, citado toda vez que
se mencione a obra por ele criticada (idem, p. 76).

Assim, essa “critica-crbénica” era marcada pelo intenso grau de intimidade
entre o leitor e o critico. Com isso, nela, ndo somente se configurava uma
critica aos espetaculos, mas também registros de pensamentos sobre o

teatro, seus escritores e a vida teatral.

O género “cronica” tem a cumplicidade como sua caracteristica fundamental,
como nos lembra Flora Sussekind:
A intimidade se converte numa verdadeira convencédo do
género. Nao raro o cronista se dirige diretamente a um
interlocutor imaginario — seu publico potencial —,

personagem frequente dos folhetins (SUSSEKIND, 2002,
p. 63).

Outra caracteristica fundamental da crénica, também presente neste formato
de critica, € o uso de um detalhe para compreensao do todo. Ou seja, toma-se
como ponto de partida um objeto para analise, a fim de explicar as opinides

gerais do autor. Sobre isso, Maria Cecilia Garcia diz:
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O cronista observa os acontecimentos de forma
distanciada. Assim, alcanca a possibilidade de vé-los em
suas diversas partes e selecionar uma delas como
referente de seu texto. O cronista néo fala sobre tudo,
sobre os grandes acontecimentos que mudam a vida,
comovem as massas, afetam a milhées de pessoas; ele
fala daquilo que esta muito perto de nés, com o que
tropecamos todos os dias, e, justamente por isso, ja hao
vemos mais. O cronista resgata a engrenagem na asfixia
do tempo, e novamente a coloca diante de nossos olhos
(GARCIA, 2004, p. 79).

O que diferenciaria esta critica publicada nos grandes jornais empresariais
das publicadas em jornais operarios (em sua maioria controlada por grupos
libertarios) era uma tendéncia ao descolamento da necessidade de

adequacdao do culto da personalidade para o culto ideolégico°.

Nos anos 1940 e 1950, da mesma maneira em que o teatro estava a
caminho de um processo de renovacao, a critica também foi palco de
transformacdes e também foi um dos principais veiculos de divulgacao das
novas maneiras de se produzir teatro nas cidades do Rio de Janeiro e de
Sao Paulo. Os principais nomes desse movimento de “modernizacéo” da
critica, como eles mesmos alcunharam, foram Sabato Magaldi, Décio de
Almeida Prado e Gustavo Doéria, sendo seguidos por uma série de novos

criticos jornalisticos teatrais.

Uma das principais renovacdes ocorridas nesse processo é a formacao de
um critico especializado. Antes deste momento, era comum o acumulo de
funcdes como critico, dramaturgo, ator e ensaiador!l. Dessa maneira, €
possivel florescer uma critica com questionamentos préprios e distanciados

das questdes diretas do fazer teatral, tornando o profissional alguém que

1% ver SUSSEKIND, 2002, p. 77-78.
1 ver SUSSEKIND, 2002, p. 62.
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pode ver a distancia o todo da arte e, portanto, analisa-la sem

comprometimentos com sua prépria producao.

Com o tempo, o foco na analise do trabalho do primeiro ator, a
hierarquizacdo de géneros, bem como o uso da critica como campo de
disputa de profissionais de teatro foram sendo abandonadas por esses

especialistas?2.

Como nos lembra Maria Cecilia Garcia, ao tratar do periodo, as
consideracdes sobre a critica dos anos 1940 e 1950 somente podem ser
feitas como fruto da disputa que vinha ocorrendo sobre os valores da propria

arte teatral, no mesmo instante:
Décio exerceu a critica em tempos de profunda
dicotomia: os anos 1940 e 1950, quando o embate entre
o velho e o0 novo teatro assumia proporcoes
gigantescas, quando o classico e o popular disputavam
espaco em cena, quando a cunha de realismo socialista

buscava impor parametros estreitos a arte... (Idem, p.
36).

Outro dado que néo pode ser desconsiderado é que, 0s jornais neste periodo
estavam passando também por uma revolucdo com a importacao do sistema
de copidesque, textos rapidos, ageis, mais diretos, com um profissional
contratado para revisar, cortar e adaptar os escritos para um novo formato de
jornal. Portanto a renovacéo critica também se insere numa reformulacdo do
formato e, portanto, dos objetivos do jornal, que se pretendia mais agil, mais

impessoal, mais neutro e, assim, menos opinativo e personalista’®.

Sabato Magaldi, primeiro no Rio de Janeiro, no Diario Carioca, depois em Sao

Paulo, em diversos jornais, exerceu a funcéo de critico teatral jornalistico, dos

12 ver SUSSEKIND, 2002, p. 83-84.
3 Ver ASSUNCAO, 2012, p. 45-46.
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anos 1950 até recentemente. E, o formato de sua critica, embora alinhado com
0s objetivos de inovacgédo, aproximam-se da crdénica, como o proprio autor

declara ser sua pratica.

Ao tratar da crénica moderna, Maria de Fatima da Silva Assuncédo, em seu livro
Sabato Magaldi e as heresias do teatro, sobre as criticas de Sabato Magaldi,
além de observar que o autor se considera mais cronista que critico™, traz uma
definicdo muito precisa do género e principalmente da forma com que o autor
pensa a questao: “A crbnica moderna, possui a caracteristica de apreciacao
critica em que a subjetividade é alternada com relatos dos fatos” (ASSUNCAO,
2012, p. 109).

Mesmo herdeiro do formato cronistico, ele o faz, obviamente, ndo reproduzindo
a formula dos criticos do inicio do século, mas mesclando subjetividade, relato
e flexibilidade textual, no sentido de propor um texto com caracteristicas da
oralidade que contém a andlise, e a defesa dos procedimentos técnicos que ele
acredita importantes para a cena, como técnica vocal, técnica corporal,
naturalidade interpretativa, leitura que valoriza o texto etc. Portanto, ele é
herdeiro do género cronico, mas da “um passo além”, inserindo padroes

técnicos, exigéncia fundamental para o teatro moderno.

Mas, como ele mesmo diz, ha muito de crénica em sua critica, pois ha muito de
cumplicidade com o leitor, de intimidade. E isso também vale para Décio de
Almeida Prado, provando que esse movimento incorpora o formato de uma

critica que ele pretende superar com os novos valores®.

E Sabato, consciente da forca dessa intimidade entre cronista-critico e leitor,

comunica em citacéo publicada por Maria de Fatima da Silva Assuncéo:

“ Ver ASSUNCAO, 2012, p. 109.
® Ver ASSUNCAO, 2012, p. 72.
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um dos papéis do cronista é incentivar 0 movimento
teatral, estabelecer um clima de crédito para com a cena,
pois, do contrario, seria melhor cuidar de outra profissdo
(ASSUNCAO, 2012, p. 116-117).

E a mesma autora analisa que o autor ndo quer “abdicar de instruir o leitor”
(idem, p. 116), e vai mais longe, ao analisar seu trabalho como critico
jornalistico ainda nos anos 1950, no que diz respeito aos espetaculos que
guardam caracteristicas das montagens empresariais comuns a primeira
metade do século:
A partir de um determinado momento, como critico do Diério
carioca, Magaldi comecara a dialogar com essas heresias — em
gue o texto € colocado de lado — que permeiam a cena.
Passara a torcer pelo sucesso e pela aceitacdo do publico de

cada montagem que vislumbre aos menos um sinal da cena
moderna (idem, p. 113).

Considerando que todos esses caracteres também estdo presentes nas
analises de Panorama, percebemos que Sabato utiliza a subjetividade presente
na cronica e a intimidade possivel que o género permite para educar, ou
melhor, para “instruir o leitor”, no que acredita ser a cena “valida” para o teatro

brasileiro.

Portanto, aproveita da cumplicidade e da subjetividade, a partir do uso de
juizos de gosto, metaforas e superlativos, falando diretamente ao leitor, para

provar a validade de seu discurso.

J

Mas, tudo que esta fora desse modelo a ser ensinado é “menor”, “menos
valido” e “menos importante”. Assim, essa historiografia nasce da negagao de
todo trabalho anterior, posterior ou que ndo se adeque a essa férmula. E,

ainda, a sua forma adjetiva, superlativa e valorativa de construir o argumento,
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além de mostrar-se tendenciosa, hierarquiza as experiéncias teatrais e mexe

com os “valores de gosto” do leitor.

Mesmo néo falando diretamente com o leitor no livro analisado, o autor torna o
texto mais proximo de uma apresentacédo oral, através do uso de expressdes
de gosto, de superlativos e adjetivos, além de um tom narrativo, que se
aproxima do relato nos momentos mais contemporaneos a escrita da obra, em
que ele também funciona como observador ocular, forjando uma conversa com

o leitor. Assim, aproximando-o.

Essa proximidade e essa flexibilidade textual talvez sejam os grandes trunfos
gue fagcam os argumentos da obra sobreviverem por tdo longo tempo,
considerando que, ao aproximar o leitor, ele o “chama para seu lado”, a

defender o “bom” teatro com ele.

E, com certeza, o modelo a ser “vendido” € o da cena moderna, a que ele
acredita. E, através do livro, tenta demonstrar como vivemos um desenrolar

natural para ela e como ela é o teatro que vale a pena ser valorizado.

Essa importacdo do formato critico para a historia, o que, como ja dito, talvez
sustente a longevidade e fama do trabalho, torna o0 modelo de critica proposto
por Sabato em 1962, ao misturar crénica-historia-critica, uma formula que
atravessa o imaginario teatral brasileiro e respinga nas producdes atuais, tanto
no que diz respeito a pesquisas histéricas como em relacéo a critica

jornalistica.

Dessa maneira, critica e histéria além de “venderem” um formato de escrita,
“vendem” uma concepc¢ao de teatro através das décadas. Assim, modelos
anacroénicos e superados, embora bastante fundamentais para nosso processo
de aprofundamento critico e histérico do teatro brasileiro, continuam a se

perpetuar como inspiragdo pouco superada de analise nos dois formatos.
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ESTUDOS
Sobre critica e nomes

Por Mariana Barcelos

Resumo: O artigo reflete sobre a autoria e sua ressonancia na histéria da
critica teatral no Brasil, a partir do pensamento de Michel Foucault sobre o
nome de autor e o discurso. Relaciona esta reflexdo com o paralelo entre
critica e crbnica proposta por Maria Cecilia Garcia, a despeito da critica
jornalistica, no livro Reflexes sobre a critica teatral nos jornais — Décio de
Almeida Prado e o problema da apreciacéo da obra artistica no jornalismo
cultural e, ao fim, faz alguns apontamentos sobre o atual cenario da critica
teatral estabelecida na internet.

Palavras-chave: critica teatral, nome de autor, discurso

Abstract: The article reflects on the authorship and its resonance in the history
of theater review in Brazil, from the thought of Michel Foucault on the name of
the author and speech. Relates this reflection with the parallel between critical
and chronic proposed by Maria Cecilia Garcia , despite the journalistic criticism
in the book Reflexdes sobre a critica teatral nos jornais — Décio de Almeida
Prado e o problema da apreciacdo da obra artistica no jornalismo cultural.
Finally, make some notes about the current scenario of the theater review in the
internet.

Keywords: theater review, author name, speech

Disponivel (com imagens, quando houver) em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/sobre-critica-e-nomes/

Patrocing

L0 “'
o, W


http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/sobre-critica-e-nomes/

Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

A critica € um discurso sobre um discurso.
Roland Barthes

O que fazer com o préprio nome

N&o é sobre o nome proprio, mas sobre o0 nome que assina, 0 nome do autor.
No entanto, a grafia pode ser a mesma. E a quem interessa esta distincao? Até
agui, a quem escreve, no caso, eu. Compreender esta diferenca implica em
distinguir lugares de escrita e possibilidades enunciativas, significa tomar uma
posicdo em relacdo ao que se quer dizer (escrever) e, principalmente, ao como

dizer.

O nome do autor, pensado como elemento que ampara o discurso, aparece
como objeto de estudo dos mais importantes pesquisadores de varias
disciplinas, que se desdobram sobre as predeterminacdes que este nhome
provoca perante a obra pronta — sendo texto ou ndo. Este nome, entendido
como um dispositivo implicito a experiéncia da recepc¢ao, retorna ao sujeito que
produz/cria/escreve como um delimitador do percurso, como uma borda

invisivel, porém permanente nos processos inventivos.

O autor, parte externa ao sujeito que escreve (a partir daqui falo apenas sobre
0 ato de escrever e sua relacdo com a autoria), € um nome publico, imbricado
as demandas da sociedade. Interessa aqui o pensamento de Michel Foucault
no texto O que € um autor?, transcri¢cdo de sua aula inaugural no College de
France em 1969, no qual o nome do autor € visto a partir de um contexto

social, de uma condicao sociolégica para o seu aparecimento.

Os discursos validados socialmente como importantes, durante o processo de
individuacdo moderna, deixaram de prescindir do nome. O que até entéo
poderia ter sido dito por qualquer um, agora carecia de garantias. O nome
inaugura a ordem do pertencimento — 0 que pertence a quem — algo além de

identificar simplesmente quem escreveu. Uma transformacao sutil se cria
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guando esse texto passa a ter contornos de propriedade. O discurso deixa de
ser autbnomo, passa a ter dono, autor, autoria. O que hoje parece muito
“‘légico”, no sentido que figura como ébvio o fato de algo que tenha origem

numa subjetividade exclusiva “pertenca” ao portador de tal subjetividade.

Especificamente sobre a escrita literaria — da qual aproximo a critica teatral,
pois, a critica, ainda que pertenca a uma escrita técnica, parece-me conter,
dentre suas especificidades necessarias, um lugar de subjetividade implicito,
gue pode deixa-la a beira da criacéo artistica, eventualmente —, Foucault diz:
“O anonimato literario ndo nos é suportavel: apenas o aceitamos a titulo de
enigma” (FOUCAULT, 1992, p. 49-50). Esta afirmativa tensiona a possivel
obviedade que se estabelece na légica de pertencimento entre texto e
assinatura. Fosse o anonimato uma alternativa aceita, pouco interessaria saber

guem € autor.

Para Foucault, a autoria ndo é uma premissa do autor, € uma demanda da
sociedade. A vista disso, assim como o texto literario, a critica teatral precisa
de assinatura. Pois, ao texto sem assinatura, segue-se uma caga ao nome do
autor. Isto porque um texto literario, como uma critica teatral, diferentemente,
por exemplo, de uma bula de remédio, carregam consigo uma instancia de
individuacéo, de subjetividade individual. E para que o texto possa ser
legitimado sua autoria deve ser reconhecida. Um texto sem autor ndo &
autbnomo, mas incompleto. Fica-se necessariamente a procura da sua outra
parte. Aquilo que, de fato, pode fazer valer o seu contetdo: um nome exterior a
ele. A autoria, assim sendo, € uma exigéncia social — uma construgéo. Logo, o
autor ndo € uma pessoa de carne e 0SS0, mas um personagem no entorno de

um texto ao qual o seu nome atribui consisténcia.

Em suma, o nome do autor serve para caracterizar um
certo modo de ser do discurso: para um discurso, ter um
nome de autor, o facto de se poder dizer “isto € escrito por
fulano” ou “tal individuo é o autor”, indica que esse
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discurso ndo é um discurso quotidiano, indiferente, um
discurso flutuante e passageiro, imediatamente
consumivel, mas que se trata de um discurso que deve
ser recebido de certa maneira e que deve, numa
determinada cultura, receber um certo estatuto.
Chegariamos finalmente a ideia de que o nome de autor
nao transita, como o nome proprio, do interior de um
discurso para o individuo real e exterior que o produziu,
mas que, de algum modo, bordeja os textos, recortando-
0s, delimitando-os, tornando-lhes manifesto o seu modo
de ser ou, pelo menos, caracterizando-os (FOUCAULT,
1992, p. 45-46).

Com isso, Foucault identifica no nome uma fungéao, denominada por ele de
funcdo autor. A funcéo autor existe para aplacar a angustia da sociedade em
relacdo a auséncia de individuo — uma heranca ja mencionada do processo de
individuacéo da sociedade moderna. Muito distante da defesa da “morte do
autor”, um ideario que ressoa desde a década de 70, nos discursos de teoricos
como o do préprio Foucault, que defendem a autonomia do texto em relacdo ao
nome do autor, para o publico em geral um texto sem assinatura ainda é um

texto inferior.

O nome de autor, deste modo, ndo é uma caracteristica aleatéria do discurso,
ele é fundamental, e até agora, indispensavel. “A fungao autor €, assim,
caracteristica do modo de existéncia, de circulacdo e de funcionamento de
alguns discursos no interior de uma sociedade” (FOUCAULT, 1992, p. 46). O
nome do autor é parte constituinte essencial a l6gica da recepc¢éo. Por isso, as
classificacdes e atributos que este nome recebe ndo partem, somente, do
préprio autor, mas principalmente, do meio que o cerca. Ele sofre delimitacdes
externas e nem sempre se constitui num caminho previamente estimado pelo
individuo que escreve. Como um autdbmato que desempenha funcdes
socialmente predeterminadas, ter um nome de autor, significa também

corresponder as expectativas.
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Pensemos nas criticas de teatro as quais fomos habituados a ler — as de jornal
—, € mais facil recordar de uma critica ou de um nome de critico? A intencéo de
se pensar esta questao pretende, justamente, evidenciar a maneira como o
nome do autor esta preso as demandas da recepcéo, e de como este publico
leitor pode ser influenciado por um padrao de escrita e, desta forma, ao tornar-
se refém do mesmo, termine por s6 esperar e cobrar a sua reproducdo
infinitamente. O nome do autor corrobora para a firmacao de um pacto implicito
— 0 que € uma critica de teatro, como se escreve uma critica, qual a forma

legitimada, quem pode escrever.

Quem pode escrever? Quando o discurso de alguém é visto como uma das
falas reconhecidas de determinada categoria discursiva, este alguém, que tem
a permisséao de se colocar sem muita resisténcia, representa na organizacao
social na qual se insere uma “figura de autoridade”. Para chegar a este lugar na
hierarquia dos discursos, uma justificativa plausivel, e que aqui interessa para
dar prosseguimento ao texto, € uma expressao comum do vocabulério popular,

quando se diz, ou se escuta dizer, que “fulano fez um nome”.

O “nome feito” surge quando o profissional tem reconhecimento de um publico
consideravel, dentro do nicho ao qual pertence. E tal reconhecimento deve
manter-se permanente durante um longo periodo, até que o nome por si s6,
seja o principal advogado do seu detentor. Ou seja, depois de um tempo, o
nome € uma espécie de garantia. Neste momento, o nome ja se configura
como algo que estéa para além do corpo, da voz e do texto. Qualquer tipo de
guestionamento sobre a autoridade deste nome pode ter como resposta o
préprio nome. Ter um nome adquirido € como conquistar um escudo, um colete
de seguranca para o discurso, o que configura, assim, a inseparavel e a

dialeticamente dependente relagéo entre poder, discurso e nome.

Presos a prépria importancia, tais “nomes feitos”, agora, nomes de autor,

devem reveréncia a eles mesmos e aqueles que os validaram ao longo do
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tempo. Reveréncia esta que, por parte da recepcao, pode ser compreendida
como uniformidade e coeréncia com tudo o que ja foi por eles lido. Repeticdo
de forma, manutencao de estrutura, 0s anos vao passando, muito se enrijece,
pouco se transforma. O que fazer, entdo, com o proprio nome?
Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz
sem nome me precedia ha muito tempo: bastaria, entéo,
gue eu encadeasse, prosseguisse a frase, me alojasse,
sem ser percebido, em seus intersticios, como se ela me
houvesse dado um sinal, mantendo-se, por um instante,
suspensa. Nao haveria, portanto, comeco; e em vez de
ser aquele de quem parte o discurso, eu seria, antes, ao
acaso de seu desenrolar, uma estreita lacuna, o ponto de

seu desaparecimento possivel (FOUCAULT, 2011, p. 5-
6).

Foucault comecou assim mais uma aula no Collége de France (1970), agora
transcrita no livro A ordem do discurso. “Gostaria”, do futuro do pretérito, ja
anuncia a impossibilidade, mas preserva e mantém utopicamente aceso o
desejo. Foucault, neste momento, ja era um nome feito. Nome de autor.
Expectativas a parte, se colocar como passagem de um discurso, ndo seu
dono, ndo diz da anulagéo do eu, mas ao contrario. Eu (aqui no texto) sim, o

nome nao.

As marcas da critica jornalistica

A histdria da critica teatral brasileira — pensando nas que fomos habituados a
ler, as de jornal — pode ser estudada por meio de nomes de autor, com uma
cronologia de nomes de criticos pertencentes a cada periodo. A histéria da
critica teatral jornalistica é mais uma historia de nomes do que uma histéria da

critica.
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O objetivo de pensar a trajetoria da critica de jornal no pais € encontrar nas
referéncias, influéncias e caracteristicas, hipéteses que possibilitaram o
desenvolvimento de uma escrita voltada para as identidades dos nomes e
valorizacéo de suas opinides. Por que o0 nome se tornou mais evidente do que

0 gque esta escrito, do que a critica, propriamente?

Para isso, optou-se por pesquisar um estudo sobre a critica de jornal feita por
um jornalista, no qual além de dimensdes estéticas, o texto abordasse
guestBes proprias do jornalismo (da histéria e das especificidades). A escolha
pelo livro Reflexdes sobre a critica teatral nos jornais: Décio de Almeida Prado
e o problema da apreciacao da obra artistica no jornalismo cultural (2004), de
Maria Cecilia Garcia, atende a demanda por um texto que pensa critica

jornalistica e histoéria do jornalismo em conjunto.

Todo o livro € uma reflexdo sobre a crise do jornalismo e sua repercussao no
jornalismo cultural, do qual faz parte a critica de arte em geral. A autora prioriza
a necessidade de o jornalismo passar por um processo de intelectualizagéao
gue o distancie da atividade limitadora de s6 divulgar e informar — e um
exemplo disso seria a escrita de Décio de Almeida Prado. Para Garcia, 0
jornalismo para o novo século precisa criar conhecimento, e na critica isto
significa adquirir um papel fundamental no desenvolvimento do teatro e da
imprensa: um papel de contraponto a mercantilizacdo acelerada da arte. Um

discurso critico dentro da critica.

Fechar o texto num estereétipo informativo e propagandistico € resumir a
critica a um estado de monologuismo, que para a autora, € 0 mesmo que
auséncia de critica. A critica para o novo século, como a autora chama sua
proposicdo, precisa se abrir ao didlogo, com o artista, com o publico e com a
criagdo. Sim, porque, mais do que repeticdo de forma, a critica € um momento
de criagdo, e o critico tem sua instancia de artista, diz a autora, apoiada na

leitura de O critico como artista, de Oscar Wilde.
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Enxergar no critico um artista justifica toda a relacédo de importancia que detém
0 nome de autor na sociedade, como evidencia Foucault. Envoltos numa
subjetividade criativa e Unica, a prépria condicdo excepcional de escrita da
valor ao nome. Ja que ninguém, a ndo ser o proprio critico, pode escrever do
jeito que escreve. E a subjetividade do individuo que proporciona a criagdo e a
identificacdo de um estilo. E para Wilde ndo ha arte onde néo ha estilo. E o
estilo, apesar de identificavel, recusa repeti¢cdes — “O critico reproduz a obra a
respeito da qual escreve de um modo que nunca € imitativo e cujo encanto
consiste, em parte, nessa repulsa de sua semelhan¢a” (WILDE, 1986, p. 1135
apud GARCIA, 2004, p. 43).

O caréter artistico da a critica exclusividade. Um tanto distante das reportagens
e matérias jornalisticas que, na tentativa de alcancar imparcialidade, privilegiam
formas cristalizadas de escrita que provocam o apagamento da assinatura,
ainda que ela esteja la (0 que nédo é sempre). A critica € o rastro de individuo

no jornal, o respiro dentre os textos sem contorno, sem nome.

Isto quando a critica teatral ndo passa a ser também uma constante repeticéo

de si mesma, que de tanto ser contorcida para caber na objetividade do jornal,
perde sua singularidade subjetiva individual. Ao transformar-se em sua prépria
imitacdo, multiplicam-se as queixas ao seu esvaziamento de sentido e a forma
obsoleta, como uma queixa a qualquer outro texto jornalistico. Por um instante,
as crises da critica e a do jornalismo se espelham. E importante mencionar tal

conjuntura, pois, a critica de teatro por anos se encontrou neste lugar da

convergéncia das crises.

Garcia desconstréi o discurso de que a critica € a parte supérflua, de
entretenimento, dentro de um jornal. Repreende seu esvaziamento, sua
transformagao em “resenha pobre de um espetaculo” (GARCIA, 2004, p. 19), e
acusa o jornalismo de tentar abafar o jornalismo cultural, este que €, em sua

visao, seu lugar de renascimento.
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Do ponto de vista de um néo jornalista, Luiz Camillo Osorio, critico de arte e
professor, reflete sobre a necessidade da critica neste territério em que se
confluem “crise da critica” e arte contemporénea, sua grande questionadora. O
autor reitera que o maior perigo para a critica na atualidade €é cair no
monologuismo e na falta de interlocucéo. Diz ainda que a critica ndo pode
perder a caracteristica de discussao publica, que a originou, na Grécia. E que
para isso € necessario reagir a cristalizacao, gerar novos atritos, e deles criar

novos horizontes de sentido.

E importante ter em mente que o juizo ndo é necessario
se for para confirmar o que ja se sabe e que € a regra,
mas para potencializar o ainda n&o conhecido,
classificado, formado, dando sentido, ou melhor,
procurando sentidos no que esta em processo de
constituicdo (OSORIO, 2005, p. 45).

E preciso reagir & padronizagéo que a linguagem jornalistica imprime aos
textos. E preciso porque, em um nivel mais profundo, a padronizac&o cria

normas, ndo so de escrita, mas também de juizo. E para Osorio,

(...) a necessidade de julgar nasce da auséncia de
critérios, a priori, e seu resultado, o juizo, ndo estabelece
uma norma, mas procura um sentido que se pde em
movimento ao tornar-se publico (OSORIO, 2005, p.15).

A norma, a partir da sociedade moderna, representa a maneira de hierarquizar
os saberes na esfera social. Um discurso que respeite as normas tera mais
autoridade e visibilidade dentro da ordem discursiva estabelecida. E o meio,
pela linguagem, de ter poder. A critica teatral jornalistica tem como principio
normas. Normas do que e como algo precisa ser feito para ser “bom”. A
auséncia de critérios, defendida por Osorio, ndo existe. Criticos de jornal sé&o

reconhecidos por serem criteriosos. A escrita ndo estd em movimento junto a
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obra, o artista que tem que movimentar a obra para caber nas normas — caso

queira.

O jornalismo tem uma escrita normativa por exceléncia. E pode-se pensar que,
no momento de crise, a movimentacdo mais dificil seja exatamente a de fazer
explodir as barreiras da norma. No caso dos criticos existe ainda um reforco
gue torna a forma ainda mais rigida: a relacdo entre nome de autor e norma €
tdo intrinseca e interdependente que é dificil distinguir o limite entre os dois.
Onde termina 0 nome e comega a norma, ou vice-versa, nao é possivel

determinar. E como se o nome de autor fosse a prépria horma.

Os velhos nomes feitos e a “cronica-critica” na histéria

No Brasil, na critica jornalistica, a constituicdo da norma esté ligada a dois
fatores: nome e opinido. Maria Cecilia Garcia traca uma narrativa interessante
para a historia da critica jornalistica no pais quando diz que esta é bem
proxima da crénica. Ela escreve que, como 0s primeiros criticos eram oriundos
da literatura, a relacdo com a critica se dava de maneira espontanea, sem rigor

de especialista, e, portanto, em principio, mais opiniatica.

(...) a critica, como a conhecemos desde o século XIX,
guando as primeiras apareceram, em geral pelas maos de
romancistas, com José de Alencar e Machado de Assis,
esteve vinculada de maneira estreita ao jornalismo. (...)
Por isso, consideramo-las textos diferenciados no corpo
do jornal; ndo séo noticias ou reportagens, cujo objetivo
imediato € informar o leitor sobre um acontecimento
gualquer, mas um texto informativo-opinativo, que abusa
da funcao expressiva da linguagem com o objetivo de
atrair o leitor para a obra artistica e refere-se a um
acontecimento especifico. Assim, as criticas sdo irmas
mais proximas da crbnica, da coluna, da resenha
(GARCIA, 2004, p.71).
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Esses textos especificos — “diferenciados do corpo do jornal” — séo escritos por
individuos de alguma relevancia social e cujas “opiniées” podem ter um lugar
de destaque. Pode-se admitir que tais escolhidos chegaram a tal condi¢ao por
terem um nome feito. Os romancistas do inicio do século XIX escreviam criticas
por serem escritores e jornalistas com nome, porém, desta relacdo estreita
entre nome e legitimidade de escrita emergiram questionamentos que se
aplicam a critica teatral jornalistica até hoje:

Tanto que, quando surgiu, a critica teatral veio

impregnada do simbolismo herdado da literatura. E até

hoje talvez seja um dos géneros mais polémicos do

jornalismo. A comecar por sua classificacdo (GARCIA,
2004, p. 70).

Séo duas as perspectivas escolhidas pela autora para tentar desencobrir 0 ar
de incognita que a critica jornalistica brasileira apresenta: a primeira é
enumerar quais as qualidades da cronica que também aparecem na critica; e a
segunda, marcar na historia da critica do pais periodos de transformacdes

relevantes.

A aproximacao com a cronica, talvez, pareca mais importante para refletir
sobre a condicao da recepcdo de uma escrita critica. Para comecar, Garcia
esclarece que a cronica tem no jornal a funcdo de comentar fatos cotidianos (e
como aludido ao nome — “crénica” — os textos sdo feitos em concordancia com
a cronologia), e, portanto, refere-se ao tempo presente. O cronista se ocupa do
dia-a-dia, do corriqueiro. A linguagem surge entre jornalismo e literatura,
fazendo do cronista um “narrador-repérter”. A critica, apesar de nao tratar de
acontecimentos diarios, também fala do presente fugaz da vida teatral da
cidade. E ai est& a primeira aproximagdo com a crbnica: seu referencial
temporal que a leva para o 6rgao que se atém as brevidades, a bem dizer, o

jornal.
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Outra semelhancga destacada diz que a crdnica trata dos “detalhes” de
circunstancias especialmente escolhidas pelo cronista. E se ater aos
pormenores ndo é caracteristica tipica das matérias e reportagens, que focam
mais as generalizacdes. Neste sentido, 0 cronista escreve sobre o material
“aparentemente insignificante” dos fatos. Isto permite que o texto seja escrito
fora dos padrbes dos registros de noticias. Para a autora, o espetaculo teatral
também foi considerado um acontecimento fugidio, e o critico, aquele que
escreve sobre seus detalhes.
O cronista relaciona fatos para reconstituir o sentido da
existéncia cotidiana; o critico une as partes de um
espetaculo que ele mesmo acabou de desunir, para
buscar o sentido da obra. (...) Lembremos que o verbo
“criticar” vem do grego krinomai, que significa dividir,
separar em partes. O cronista lanca um olhar critico sobre
um objeto, ou uma situacgdo, e, depois de separa-lo em
partes, toma uma dessas partes como ponto de partida de
sua analise. (...) O critico de teatro separa o espetaculo
em partes e analisa cada uma delas, em detalhe. Depois,
remonta o espetaculo diante de nossos olhos, volta a unir

as partes que fazem o sentido da peca (GARCIA, 2004, p.
77-78).

O cronista e o critico estdo unidos por esta tarefa questionavel de dar a ver o
sentido nos fatos “pequenos”. E € neste lugar que o jornalismo pode se colocar
na contraméo das avalanches de noticias sem reflexdo e sem assinatura. Dito
desta forma, Garcia parece entender que uma das condi¢des para um
jornalismo renovado esté na vitalidade que a assinatura da ao texto. Ndo que
todo repdrter deseje ser um cronista, mas que em seu trabalho possa carregar
seu nome de autor tirando a imparcialidade da escrita e possibilitando uma
avaliacdo mais profunda acerca dos temas. Para cada cronista h4 uma escrita
critica. Em cada critica ha um tanto de crénica. E para cada jornalista, falta um

tanto dos dois.
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Contudo, o texto assinado esta, normalmente, encaixado em géneros
jornalisticos opinativos. E isto significa que ai “o desejo de informar é tao
importante quanto o de avaliar, incitar, seduzir” (GARCIA, 2004, p. 80). Ou
seja, a opinido é um artificio para gerar interesse no publico leitor, mesmo que
isto reproduza um sistema que valorize da mesma maneira avaliar e seduzir,

opinar e fazer propaganda.

A manutencéo e supervalorizagdo da opinido remontam, na historia da critica
teatral jornalistica no pais, aos primeiros textos que eram tomados por um viés
militante, contra a imposi¢ao da cultura europeia. Criticos que ndo detinham um
conhecimento especifico sobre critica teatral, ou sobre teatro propriamente,
mas que lutavam em prol da criagdo de uma identidade nacional, inclusive para
as artes. Estas ideias partem de uma elite intelectual burguesa, que foi também

o primeiro publico leitor das criticas.

A critica de jornal nasce aqui do mesmo embrido revolucionario da imprensa no
século XIX. E falar do artista de teatro era falar dos subjugados, dos que
precisam ter visto da policia para ndo serem presos como vagabundos. A
critica era eminentemente politica e destinada a uma burguesia com resquicios
aristocratas. Falar de teatro no Brasil era se recusar a aceitar a doutrinacao a
arte estrangeira, aos modelos do colonialismo cultural, ao moralismo das
teorias raciais, que inferiorizavam indios e negros. Ter opinido ndo era o
mesmo que nao ter conhecimento especializado, ter opinido era atender a uma
urgéncia social, uma necessidade que estava a frente da sofisticacdo das

teorias de arte.

Os donos das opinides com valor, os intelectuais respeitados pela elite leitora,

eram jornalistas e escritores reconhecidos. Por heranca, e isto € uma hipétese,
a leitura da critica jornalistica ainda incide nesta demanda por nome e opinido,
s6 que agora, fora de contexto. E a opinido, hoje, pode ser confundida com

forma, com norma e com verdade.
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Maria Cecilia Garcia enumera quatro periodos importantes para a critica
jornalistica depois da primeira grande transformacao que se deu no publico. No
inicio, o leitor de jornal era o publico consumidor de obras de arte, portanto,
havia espaco para elaboracdes mais complexas das opiniées, pois, existia um
publico que tinha informacéo e conhecimento suficiente para apreender 0s
discursos. Era uma critica que procurava na obra tragos que poderiam ser
apontados como préprios da cultura brasileira, atendendo ao desejo de
identificar e consolidar uma identidade nacional. A partir da década de 30, o
jornalismo amplia sua distribuicéo e alcanca a classe média e o operariado
organizado.
A arte passa igualmente por momentos de grande
transformacao, sobretudo um processo de industrializacao
artistica e de consolidacdo de uma industria cultural. A
critica, portanto, vé-se diante de novos paradigmas, e

muda ndo somente a sua forma, como também o
contetdo (GARCIA, 2004, p. 110).

Este é o primeiro momento do século passado em que a discusséo é
direcionada a estética da arte mesmo. E € também o momento em que ha uma
distin¢ao clara e admitida sobre quais produtos séo direcionados a que classe
social.

Alguns autores apontam que, a partir desse momento,
temos que separar o que consideramos obras de arte
daquilo que se conhece como produtos da industria
cultural. As obras de arte seriam criagées que seguem
padrdes culturais estéticos refinados, e os produtos da
inddstria cultural seriam bens destinados ao consumo das
grandes massas, que obedecem as leis da producdo em
grande escala. Essa distin¢ao € polémica (...) (GARCIA,
2004, p.110).
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Da-se inicio a diferenca entre o comercial-mercadoldgico e a estética da arte. A
critica jornalistica precisa seguir atendendo seu publico, cada vez mais
abrangente e diversificado. E a forma e o conteddo rompem-se para aderir ao
formato informativo como nunca antes. Aqui, determinantemente, a critica
jornalistica se une a cronica/resenha, e ratifica seu lugar de texto opiniatico e,
por que nao dizer, discriminatorio.
Quando se fala em literatura, fala-se de livros colocados
no mercado, ou livros seguindo padrées mercadoldgicos.
A musica se transformou em produto da inddstria
fonografica. (...) A critica estética desapareceu, tendo sido
substituida pela resenha. Por qué? Porque a critica
estética seria aquela dedicada a apreender o sentido
profundo das obras de arte e situa-las no contexto
histérico; e a resenha critica ndo passaria de uma analise

simplificada do produto cultural, com nitido contorno
conjuntural (GARCIA, 2004, p. 110).

A crénica, como escrita propriamente jornalistica, invade a critica com seus
comentarios breves, geralmente & margem da obra, direcionada ao consumo
popular. A critica estética perde espaco para a funcéo de servico, de orientacao
para escolha de produtos culturais. Ela € utilitarista e vé a obra a distancia de
suas questdes estéticas de criacdo. Segundo Garcia, com frequéncia, criticos
de jornal se autodenominam cronistas e dizem escrever “resenhas criticas” ou
“crbnicas teatrais” — a falecida critica Barbara Heliodora no texto A concordia
do teatro, de 1957, escreve: “E nos queixamos, nés, pequenos cronistas
teatrais, da ‘susceptibilidade’ dos atores de hoje, da facilidade com que se
ressentem, se zangam, se enfurecem!” (Tribuna da Imprensa — Rio de Janeiro,
04/12/1957. In: HELIODORA, Barbara, 2007, p. 44.). Bem, diante de uma

opinido, pessoas costumam reagir emocionalmente.

E dentro desta perspectiva, de atender & demanda do publico das épocas, que

se dividem os quatro grandes periodos da critica de teatro no Brasil. Sdo eles:
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e De meados do século XIX até o inicio do século XX.

e De 1900 a 1939 — Modernismo. Anos 1920, cujos
expoentes foram romancistas como Alvares de Azevedo e
Machado de Assis, e dramaturgos como Martins Pena e

Arthur Azevedo.

e De 1940 a 1968. Um periodo prolifero, tanto por ter
assistido a consolidacdo de um moderno teatro brasileiro
guanto por ter tido 0 maior numero de criticos com alguma
constancia de trabalho. Entre eles, pode-se citar Alcantara
Machado, Bricio de Abreu, Oswald de Andrade, Anatol
Rosenfeld, Alberto d’Aversa, Sabato Magaldi, Décio de

Almeida Prado, Barbara Heliodora e Yan Michalski.

e Dos anos 1970 até 2000. A critica teatral passou por altos e
baixos, chegando quase a desaparecer das paginas dos
jornais; mesmo assim, teve criticos importantes, como
Maridngela Alves de Lima e Alberto Guzik e os
remanescentes do periodo anterior. Nos anos 1990,

poucos séo os destaques, além dos nomes ja conhecidos.

Entre nomes e “crénicas-criticas”, o tema da constru¢cao do teatro nacional
sempre foi protagonista. Algo que hoje ndo é uma militdncia da critica teatral,
porque temos um teatro brasileiro, e ele tem histéria. Além disso, algumas
tentativas de furar a barreira da recusa jornalistica a apreensao estética

também sdo notaveis entre alguns criticos ja mencionados na lista anterior.
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De onde falar, hoje
Se eu facgo isso € com o objetivo de saber o que somos hoje.
Michel Foucault

Olhando com respeito para este passado que também nos forma, mas sabendo
que os discursos se constroem em consonancia com seu préprio tempo, nao é
dificil dizer que, se o tempo é outro, a critica também ha de ser. Quanto ao

discurso, entretanto, mantém-se uma interrogacao.

O discurso, sua manutenc¢éo e uma questao: por que alguns séo preservados?
Por que, a revelia das oposi¢des, alguns discursos tém sua permanéncia
conservada? Uma hip6tese seria pensar como pode se dar a relacdo entre a
durabilidade do discurso e a recepc¢ao, ou, entre a estabilidade que algumas

falas adquirem e a sociedade.

Este vinculo ja foi brevemente tratado neste texto, ao abordar a norma e sua
fixidez como uma condicionante para a permanéncia de determinadas praticas
enunciativas. Mas sobre o discurso ainda interessa um maior desdobramento.
Ao falar de discurso, Foucault procurou, inicialmente, identificar e diferenciar
neste o que corresponde a suas leis de funcionamento, ou seja, as condi¢cdes
sociais e histéricas para que se configure cada enunciado, incluindo a parte
gue obedece as condicdes préprias da natureza da enunciacdo, partindo de
categorias como gramatica, linguistica e formalismo. No livro A arqueologia do
saber (1969), o autor define discurso por:
Chamaremos de discurso um conjunto de enunciados, na
medida em que se apoiem na mesma formacéo
discursiva; ele ndo forma uma unidade retérica ou formal,
indefinidamente repetivel e cujo aparecimento ou
utilizagdo poderiamos assinalar (e explicar, se for o caso)
na historia; é constituido de um ndmero limitado de

enunciados para os quais podemos definir um conjunto de
condicdes de existéncia (FOUCAULT, 2007, p. 132-133).
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O discurso, portanto, reine um conjunto de enunciados que embora possam
tratar de campos tematicos distintos, obedecem, ainda assim, a regras de
funcionamento comuns. O discurso obedece a uma ideia de ordem propria de
um periodo especifico, e tem, dessa forma, uma funcao reguladora,
constituindo mecanismos de organizacao do real por meio da producéo de
saberes e de praticas. E preciso esclarecer, contudo, que o discurso no tem
histdria, ele esta na histéria como um reflgio de seus fragmentos.
O discurso, assim entendido, ndo € uma forma ideal e
intemporal que teria, além do mais, uma histéria; o
problema néo consiste em saber como e por que ele péde
emergir e tomar corpo num determinado ponto do tempo;
€, de parte a parte, historico — fragmento de histéria,
unidade e descontinuidade na proépria historia, que coloca
o problema de seus préprios limites, de seus cortes, de
suas transformacdes, dos modos especificos de sua

temporalidade, e ndo de seu surgimento em meio as
cumplicidades do tempo (FOUCAULT, 2007, p. 133).

Por exemplo, o discurso da critica teatral hoje ndo esta exposto apenas em
criticas de um s6 nome de autor, mas em todo o repertério de escritos e falas
gque compde a atual producdo. Fragmentado, portanto. Estes textos tém entre
si semelhancas, aproximacgdes, e, permitem que, ainda que incipientemente,
alguns rastros sejam percebidos e evidenciados. O discurso nao € a
materialidade do texto propriamente, mas passa por ela, e a partir dai, pode ser

observado.

(...) [n&o tratar] o discurso como documento, como signo
de outra coisa, como elemento que deveria ser
transparente, mas cuja opacidade importuna € preciso
atravessar frequentemente para reencontrar, enfim, ai
onde se mantém a parte, a profundidade do essencial.
(FOUCAULT, 2007, p. 157).
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O atravessamento da “opacidade importuna” se da por meio de um recorte
horizontal dos mecanismos que articulam o discurso, ou seja, a analise das
condi¢cdes enunciativas e da temporalidade na qual se inserem. Estou falando
de hoje, e mais precisamente, de nés, que escrevemos criticas de teatro fora

do jornal.

O primeiro atravessamento contido no nosso (vou chamar de nosso) discurso
sobre critica teatral, baseado neste olhar de quem vé de dentro para fora, e
gue também precisa visualizar retalhos despontando da opacidade, é este ja
dito “fora do jornal”’. Uma geracao de criticos que escreve fora do jornal, em

sites e blogs online. Comeco, entdo, pelo novo lugar.

S0 a estadia fora do jornal ja implica reformulacdes formativas e receptivas,
implica ainda mais liberdade de escrita. A internet, além disso, propicia uma
descentralizacéo produtiva, o eixo Rio-S&o Paulo e seus grandes jornais ndo
delimitam mais a publicacdo dos textos e, com isso, a producao artistica de
outros estados entram em didlogo com a critica e, no nosso cenario nada
democratico de valorizacao, € a critica um dos principais meios de visibilidade

dessas criagdes.

Mesmo distante ainda de um ideal de descentralizacdo da producéo da critica
teatral, pode-se citar quatro projetos que nos ultimos anos expandiram 0s
horizontes para os leitores de criticas, sejam eles artistas ou ndo. A revista
Questéao de Critica (da qual faco parte), do Rio de Janeiro, e os blogs
Teatrojornal, de Sao Paulo, Horizonte da Cena, de Belo Horizonte e Satisfeita,
Yolanda?, do Recife. A mais antiga, a Questado de Critica, foi fundada em 2008.
Mais recentemente, estas quatro casas se reuniram em uma plataforma, a
DocumentaCena, com o intuito inicial de impulsionar um intercambio entre as
pessoas envolvidas nesses espac¢os. Porém, apods alguns trabalhos realizados
em festivais de teatro ja envolvendo o nome desta parceria, percebemos que

este encontro pode ser mais que um intercambio, e que talvez seja um coletivo.
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Porque os discursos do nosso tempo nos atravessam, ndo somos donos deles,
e o protagonismo dos coletivos é muito recente, por isso, € mais uma questao
de perceber do que de nomear. Outro atravessamento vem disso, esta no uso
do “nosso”, nosso discurso. Nao tem um nome de autor em destaque, uma
figura de autoridade, uma ou duas assinaturas Unicas a representar a época.
Somos muitos e ndo precisa elencar os nomes. Ainda que individualmente
sejam distintas as formacdes, os estilos e as subjetividades implicitas nos

textos.

A critica esta em primeiro plano. Em primeiro plano inclusive como objeto de
estudo e pensamento sobre a mesma. A forma da critica ndo esta dada. Cada
texto é um, porque cada espetaculo é um. Aos leitores, espera-se, que nao
haja expectativas quanto a norma, pois, ndo ha intencao de formar uma. Como
nao ha também intencéo de atender as expectativas demandadas de outros
tempos — nem dos artistas, nem do leitor ndo artista, chamado assim uma vez
que a denominacgao “leitor comum” ndo contempla qualquer categoria de leitor.

N&o tem leitores comuns de critica de teatro. O que seria um leitor comum?

Estes apontamentos rudimentares sdo possiveis porque nos demos a tarefa de
pensar no que estamos fazendo, como artistas criadores que pensam sobre 0
préprio trabalho. Longe de poder/querer ver tudo, a opacidade e seus limites
impostos sao aliados, mas € um bom exercicio. Estamos aqui, circunstanciados
historicamente, sabemos que todas as escolhas, cientes ou ndo, que temos
feito, ocorrem porque este tempo histérico permite. Nossa atencao, entretanto,
volta-se para os cortes e as transformacdes discursivas. Em sociedade se diz
apenas o que € possivel, e se o tempo possibilitou este aparecimento, o que

nos resta é ganhar corpo, para um dia, desaparecer.
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ESTUDOS
Critica de artista ou O critico ignorante 7 anos depois

Por Daniele Avila Small

Resumo: O ensaio propde a pratica de uma critica de artista como resposta ao
mal-estar da mediagao, tendo em vista a conhecida insatisfagéo dos artistas
para com a critica. A proposta se relaciona com as ideias do livro O critico
ignorante, da propria autora, do ensaio de Max Bense O ensaio e sua prosa, de
O ensaio como forma de Theodor Adorno, e especialmente de Sobre a
esséncia e a forma do ensaio: uma carta a Leo Popper de Georg Lukacs, bem
como do livro Altas literaturas de Leila Perrone-Moisés, e sugere a troca de
ensaios epistolares entre artistas, por uma escrita da critica amorosamente
contemporanea ao teatro do seu tempo.

Palavras-chave: critica de artista, critico ignorante, ensaio epistolar

Abstract: This essay proposes the practice of an artist's critic as an answer to
the malaise of mediation, considering the very well known dissatisfaction of
artists to criticism. The propposal is related to the book O critico ignorante (The
Ignorant Critic), by the author of this paper, Max Bense's On the Essay and its
Prose, The Essay as Form by Theodor Adorno, and specially On the Essence
and Form of the Essay: A Letter to Leo Popper, by Georg Lukacs, as well as the
book by Leila Perrone-Moisés Altas literaturas (High Literatures). It suggests
the exchange of epistolary essays among artists, as a way to a critical writing
which is lovingly contemporary to the theatre of its time.

Keywords: artist's critic, ignorant critic, epistolary essay
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What would you think if | sang out of tune?
Would you stand up and walk out on me?
Lend me your ears and I'll sing you a song
And I'll try not to sing out of key

Oh, I get by with a little help from my friends
| get high with a little help from my friends
Gonna try with a little help from my friends

Paul McCartney

Este ensaio foi escrito com a escuta de varios amigos.

A reflexdo desenvolvida no meu livro O critico ignorante partiu de um desejo de
enfrentar os paradoxos da atividade critica. O livro apresenta emparelhamentos
de ideias para colocar essas ideias em teste e a partir dai tentar pensar uma

abordagem criativa da critica.

O primeiro paradoxo que proponho para a critica é o saber. O saber é
fundamental para a critica mas, mal usado, pode ser o0 seu calcanhar de
Aquiles. Um pharmakon, um remédio que também é um veneno. O mestre
ignorante, livro de Jacques Ranciere que foi o disparador para a pesquisa, trata
da lida com o saber no processo de transmisséo de saberes. Sabemos que a
funcdo da critica ndo é a transmissédo de um saber. Mas a proposta de forcar
um emparelhamento entre a pedagogia e a critica funcionou como exercicio
tedrico para uma reflexdo sobre a lida com o outro quando ha uma

pressuposicao de distancia. Assim como ha distancia estabelecida entre
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professor e aluno, ha uma distancia estabelecida entre critico e
leitor/espectador. A pergunta que fazemos para esse paradoxo (0 saber como
problema) & como manejar o saber sem coloca-lo como elemento de uma

distancia ou chancela de autoridade.

A reflexd@o sobre O critico ignorante caminha para a ideia de uma critica de
artista. Pensando sobre o grupo de criticos que se consolidou como a equipe
que atualmente escreve com regularidade para a Questdo de Critica, revista da
qual sou idealizadora e editora, me dei conta de que somos todos artistas. O

Nnosso ponto de vista, o nosso olhar é um olhar de artista.

Em agosto de 2015, participei de um coloquio de critica no festival Cena
Contemporanea, em Brasilia. O coléquio foi uma proposta da DocumentaCena
- Plataforma de Critica, uma iniciativa de quatro casas virtuais, a Questao de
Critica, do Rio, o Teatrojornal, de Sao Paulo, o Horizonte da Cena, de Belo
Horizonte, e o Satisfeita, Yolanda? do Recife. Para esse coldéquio, propusemos
que uma das mesas abordasse a ideia de uma critica de artista, que penso
como um desdobramento do livro O critico ignorante — e penso que a analogia
continua em franco didlogo com as ideias que Ranciere expde em O mestre
ignorante. O artista pode ser um bom exemplo de critico ignorante, na medida
em que entre artistas a fala deve ser entre iguais. A questdo do O ensaio como
forma também é parte determinante desse recorte sobre a ideia de um critico

ignorante e de uma critica de artista.

Devo esclarecer que, mesmo na condi¢ao de critica de teatro e, alias,
principalmente por me encontrar na condi¢gdo de critica de teatro, na pratica
constante da critica de teatro, ndo deixo de ver a critica como problema e como
um problema especifico da relagé@o entre o publico de teatro e o teatro no Rio
de Janeiro, cidade onde vivo e trabalho. Nunca deixei de lado o ponto de vista

do artista, que sempre foi e vai continuar sendo o meu ponto de partida.
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Trabalho como artista, produzo como artista e faco critica como artista. Esse
pensamento que apresento aqui € uma tentativa de entender e — por que nao?
— celebrar esse lugar de promiscuidade entre critica e criagdo, meio
esquizofrénico, que algumas vezes parece inconcilidvel, mas que na maior
parte do tempo, pelo menos no meu projeto de critica e no meu projeto de
artista, faz todo o sentido. Esta €, portanto, uma proposi¢ao pratica para uma

ideia de transito entre arte e critica. E uma provocagéo. E um convite.

Apresento algumas palavras retiradas de O ensaio e sua prosa do filosofo
alemao Max Bense, publicado pela primeira vez em 1947, traduzido para o
portugués por Samuel Titan Jr e publicado apenas muito recentemente no n°16
da Revista Serrote.

N&o seria bom que 0s poetas e 0s escritores se
exprimissem de vez em quando sobre o seu material,
suas criagdes, sobre prosa, poesia, fragmentos, versos e
frases? Creio que dai poderia surgir uma teoria
respeitavel, no ambito da qual o processo estético se
apresentaria ndo apenas como fruto da criagdo, mas
também como fruto da reflexdo sobre a criagdo. Além do
mais, tal teoria teria a vantagem de ser de origem ao
mesmo tempo racional e empirica. (BENSE, 2014, s/p)

O que me interessa na ideia de um critico ignorante é a vontade de questionar
o habito da separacao entre os fazeres, dizeres e saberes sobre o teatro,
separacédo que acredito ser indcua ou por outro lado nociva para a relacéo
entre publico, obra e artista. Nesse regime de separacao, os artistas delegam
aos criticos (académicos ou jornalistas) o discurso sobre o teatro. Nao so
sobre o teatro que fazem, mas sobre o teatro que pensam e,

consequentemente, delegam a palavra sobre o teatro que desejam — como se

Patmcing

40 =
- ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

o fazer por si s6 pudesse dar conta de tudo. E claro que existem artistas que

tém uma producdo tedrica, mas trata-se de excecao.

Na Questdo de Critica, temos desde a sua fundacdo em 2008, uma secao
intitulada “processos” pensada como um espaco para que os artistas de teatro
escrevam sobre as suas criacdes. Infelizmente, durante oito anos so
conseguimos pouco mais de vinte textos, ou seja, 3 ou 4 textos porano—e a
maior parte dos artistas que publicaram esses textos sao ligados de certo modo
a atividade académica. E nao foi por falta de convite, nem mesmo de
insisténcia. E sabido que artistas que ndo estdo nas universidades tém
dificuldades para escrever sobre o préprio trabalho — ou sequer tém o desejo
de fazé-lo.

Talvez isso se dé também porque ha uma cultura geral no teatro (ndo sei se &
o caso de dizer “no teatro carioca” especificamente) de medo da mediacao.
Parece que somos contra a mediacdo, que ela € uma coisa ruim, perniciosa,
gue manipula ou influencia o espectador no mal sentido. Mas nao existe
relacdo pura entre espectador e obra. O ato da fruicdo € sempre mediado —
desde a sinopse que o espectador leu antes de ir ver a peca até a reacao do
espectador ao lado na plateia no momento do espetaculo. Diversos fatores
funcionam como filtros, mediadores — 0 que ndo impede que o espectador

tenha opinido prépria ou uma leitura sua, singular, da obra.

O problema com a mediacdo vem da parte de criticos e artistas. Ja ouvi
colegas criticos dizerem que s6 “avaliam” a peca pelo que eles viram ali na
hora, que nao se deixam influenciar por nenhuma entrevista ou depoimento do
artista que criou a obra, nenhum texto de outro critico, nada. Como se o humor
do dia ndo fosse uma mediagédo, como se a pec¢a anterior do mesmo grupo nao
formasse uma moldura a priori para a recepc¢ao daquela peca, como se todas

as pecas a que assistimos antes ndo fossem também uma mediacao. Existe
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uma ideia de pureza possessiva da prépria opinido, quase como se a opiniao
fosse uma criacao original, uma autoria. Parece que existe um medo da palavra
do outro, como se ela pudesse nos roubar a vis&o. E como se o discurso de um
critico sobre uma obra s6 pudesse ser legitimo em formato de mondlogo, nédo

em dialogo, jamais em debate.

Mas podemos ir na contraméao desse mau habito e pensar, primeiro, que o
teatro ndo é uma coisa simples, que néo esté tudo dado de cara ao espectador,
embora este possa perfeitamente fazer sozinho a sua aventura intelectual e
afetiva com os espetaculos a que assiste. Depois podemos pensar que a
mediac¢do ndo é uma coisa ruim. Podemos pensar que a mediagéo prepara,
situa, previne expectativas alheias a obra. A mediacdo pode ser um convite,
uma forma de conquistar o espectador, seduzi-lo até, para que esteja com a
cabeca aberta e veja a obra pelo que ela se propde a ser. Além disso, a
mediacao prolonga a relacéo do espectador com a obra, faz ver de outras
maneiras, abre o pensamento para o convivio com o pensamento do outro.
Entdo podemos pensar que refletir sobre, conversar sobre, escutar o outro,
argumentar e levar em consideracado o argumento do outro € o que constitui

uma opinido consistente e, mais além, um pensamento.

A reclamacao geral sobre a critica € que os criticos abordam as pecas a partir
de expectativas que ndo tém qualquer relagcdo com as premissas da criacao.
Mais uma vez, faco a ressalva de que existem excecdes, mas € preciso dizer
que o quadro geral é realmente desanimador. Dai surge uma confusao entre o
conceito de critica e uma prética apressada de critica, que é tema de outro
debate. Mas o descompasso entre criticos e artistas ndo é nenhuma novidade.

Entéo, por que nao tomar a palavra?

Se ndo encontramos na critica uma interlocucao a altura ou nem mesmo

satisfatoria, mas ansiamos por interlocucao, por que nao buscar em outro
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lugar? O que dizer entdo da ideia de que um artista escreva sobre o trabalho
do outro? Mas para continuar essa proposi¢ao, precisamos esclarecer um mal-

entendido sobre a critica.

Existe uma ideia geral de que critica é sinbnimo de critica negativa e de que ter
senso critico é saber encontrar defeitos nas obras. No terceiro capitulo de O
critico ignorante, falo sobre os impulsos de censura e emancipacdo como
polaridades na ideia de critica. Mas parece que a censura € predominante na
ideia de critica no senso comum. Ter senso critico € saber ver, enxergar,
escutar, discernir, antes de aplicar qualquer juizo de valor ao que se Vé e se
escuta e se percebe. E escrever um texto critico ndo € necessariamente falar
mal ou falar bem, mas falar sobre — e fazer isso com coeréncia e clareza de

visdo. Na verdade, saber enxergar as qualidades pode ser bem mais dificil.

A resisténcia a mediacao leva a tautologia (diz-se que um espetaculo € bom
porque € bom) ou a tautologia metonimica — € bom porque as partes sdo boas:
€ bem dirigido, os atores sé@o 6timos, o texto € bom, portanto o espetaculo é
bom. Dificil é decupar o assombro ou 0 encantamento diante de uma peca que
amamos. O que é que faz a peca ser boa? O que é uma boa encenacédo? O
texto é bom em que sentido? Essas perguntas nunca tém respostas a priori,
como queriam as poéticas normativas de outrora e alguns criticos da
atualidade. A cada obra, essas perguntas tém que ser refeitas e respondidas

caso a caso.

Assim, nos perguntamos, mais uma vez, e vamos refazer essa pergunta
sempre: do que estamos falando quando falamos de critica? Para que essa
proposicao faca sentido, precisamos deixar de lado a ideia do julgamento de
qualidades, do juizo de valor, da valoracdo de desempenhos individuais e
passar a entender a critica como uma pratica de reflexdo e escrita sobre as

formas e as ideias no teatro. Leyla Perrone-Moisés em seu livro Altas

Patmcing

40 =
. ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

literaturas, fruto de uma extensa pesquisa sobre artistas criticos no meio

literario, escreve sobre a critica a partir deste ponto de vista:

O exercicio intensivo da atividade critica pelos escritores
€ uma caracteristica da modernidade. O proprio fato de
gue numerosos escritores de nosso século tenham
acrescentado, a sua obra poética ou ficcional, uma obra
paralela de tipo tedrico e critico tem a ver com o mal-estar
da avaliacdo. Esse exercicio particular da critica, que € a
critica literaria [e que néo é diferente no caso da critica de
teatro], se inscreve num contexto filosé6fico maior, de
profanizacdo da esfera dos valores, de valorizacao da
subjetividade, de perda de respeito pelas autoridades
legiferantes e concomitante reivindicacao do livre exame e
do livre-arbitrio. (PERRONE-MOISES, 1998, p.10)

Mais uma vez, faco a ressalva de que ndo estamos propondo nenhuma
novidade. A lista de artistas com producdao critica ndo € curta. No cinema, por
exemplo,uma lista rapida: Alain Resnais, Andrei Tarkovski, Arthur Omar, Dziga
Vertov, Francois Truffaut, Glauber Rocha, Jean Claude Bernardet, Jean-Louis
Comolli, Jean-Luc Godard, Pier Paolo Pasolini, Robert Bresson, Serguei

Eisenstein, Stan Brackhage, Thierry Kuntzel, Win Wenders, e por ai vai.

Na literatura, a questao pode ser mais simples, porque a producéao critica pode
se estender sobre obras de autores de outras geracdes e de outros paises. No
entanto os exemplos da Literatura sdo muito significativos. Ezra Pound e T. S.
Eliot, para comeco de conversa, e mais uma lista rapida: Anthony Burgess,
Haroldo de Campos, italo Calvino, Jorge Luiz Borges, Machado de Assis,
Octavio Paz, Vargas Llosa, Vladimir Nabokov, muitos deles tradutores, o que &
bastante significativo. S&o leitores-escritores também no sentido de leitores-
escritores-criticos, para enfatizar que a critica € também - e fundamentalmente

- leitura.
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Aqui recorro a outra passagem relevante da pesquisa de Leyla Perrone-Moisés

para a nossa argumentacéo, a fim de enfatizar a importancia mesma da critica:

N&o é o leitor comum (abstracdo que sO pode concretizar-
se como sombra, pela via indireta e enganadora das
tiragens, das vendas ou dos documentos relativos a
distribuicdo e ao consumo), mas sim o leitor que se torna
escritor € quem define o futuro das formas e dos valores.
O que leva a literatura [ou o teatro] a prosseguir sua
histéria ndo séo as leituras anénimas e tacitas (que tém
um efeito inverificavel e uma influéncia duvidosa, em
termos estéticos), mas as leituras ativas daqueles que as
prolongaréo, por escrito, em novas obras. (p. 13)

Acrescento: ndo apenas em novas obras, mas também na repercusséo e na

legitimacao da repercussao destas obras.
Tendo isso em vista, como delegar?

No teatro, e em alguma medida no cinema, a situacao é diversa da Literatura,
por conta da proximidade, do convivio. Para escrever sobre espetaculos, é
preciso escrever sobre os contemporaneos vizinhos. Entra em jogo o viver
junto. Como falar dos seus contemporaneos? Acredito que seja necessaria
uma afinidade a priori, mas que ja € condi¢do para a critica de qualguer modo:
os interlocutores precisam falar a mesma lingua, precisam saber que estéao
falando da mesma coisa e que estdo do mesmo lado, para que haja de fato

uma interlocucédo. E é preciso falar sobre o que se conhece.

Entender o lugar de onde se fala € fundamental para a escrita da critica. Essa

consciéncia também pressupfe um entendimento sobre o enderecamento, por
mais complexa que seja a questéo. E se o lugar de fala, o ponto de partida, for
também criativo? Colocamos entéo as perguntas: Quem escreve? Qual € o seu

lugar de fala? Para quem escreve? A guem se dirige? Qual é a mira do autor
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da critica? Por onde e como circula o texto? E, sobretudo, como é a forma do
texto? Diante dessas perguntas, podemos chegar a respostas diversas para a
pergunta “o que é a critica?” e a procedimentos diferentes de escrita. Pensando

em uma critica de artista, como responderiamos a essas perguntas?

Quem escreve € aquele que esté interessado em fazer circular o pensamento
sobre aquela obra ou sobre o trabalho daqueles artistas, aquele que tem o
desejo de compartilhar com qualquer um o interesse, a curiosidade, o
encantamento, 0 assombro ou a inquietacdo despertada por uma peca de

teatro.

O lugar de fala da critica de artista € um lugar parcial, comprometido, autoral —
0 que ndo se confunde com uma escrita personalista e solipsista. E o lugar de
guem se importa. Quem escreve € aquele que esta interessado em escrever,
gue se sentiu motivado a escrever — podemos dizer até aquele que precisa
escrever sobre aquilo que viu, porque achou importante ou porque precisa
escrever para entender, precisa dar a ver o que viu. E o lugar de alguém que
sabe do que esta falando e que tem o que dizer. A critica de artista pode ser

uma espécie de critica militante.

A mira do autor da critica de artista ndo precisa ser o espectador. A critica de
artista se endereca ao teatro. A critica de artista pode se enderecar aos artistas
criadores da peca em questado e/ou a outros artistas. Digamos que seja uma
conversa interna. 1sso ndo impede que o texto seja lido por espectadores de
teatro. Penso nas cartas trocadas entre filésofos, escritores e poetas,
publicadas em edi¢cbes péstumas. Quem pode dizer que os leitores desses
escritores n&o se interessam por essas conversas internas? As cartas nao sédo
criticas, mas ndo podemos pensar as possiveis criticas de artista como ensaios

epistolares que miram o dialogo entre amigos? A amizade, em vez de
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impeditivo, ndo pode ser justamente o terreno fértil para o dialogo franco e

comprometido sobre o teatro?

A critica de artista pode circular livremente pelas redes, em blogs e sites dos
préprios grupos, de modo que os leitores interessados possam encontrar esses
textos, mesmo sem querer. E preciso repensar os blogs das pecas e o sites
dos grupos, que geralmente sdo apenas informativos ou de autocelebracdo. O
programa da peca € um excelente espago para o artista se dirigir ao
espectador, comentando suas intencdes, suas prioridades, seus desejos,
mediando de certa forma a relacdo do espectador com a peca e criando algo

material que vai permanecer para além do espetaculo.

Resumindo: a critica de artista € tudo aquilo que antigamente diziam que é
errado na critica. O que se ensinava sobre critica era imparcialidade,
distanciamento, objetividade e o enderecamento a um tal leitor médio. O leitor
da critica de artista ndo é alguém que tem um interesse médio pelo teatro. A
critica de artista pressupde uma escuta tao interessada quanto a sua fala. Ao
artista, ndo cabe pensar em um espectador/leitor como alguém com menos

conhecimento ou menos interesse.

Sobre a forma do ensaio para a critica de artista

Por fim, a forma: o ensaio. E logo essa palavra tdo familiar aos artistas de
teatro, ensaio. Aquela passagem de Max Bense € parte de um ensaio sobre o
ensaio, como ja dissemos. Diz Adorno em O ensaio como forma, outra
referéncia indispensavel para essa ideia de critica, que o ensaio é a forma da

critica por exceléncia. Se pensarmos a critica ensaistica como a forma da
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critica de artista por exceléncia, temos um bom comeco. Para ilustrar de certo

modo a proposta, leio outro trecho do texto de Bense:

O ensaio é uma peca de realidade em prosa que nao
perde de vista a poesia. Ensaio significa tentativa.
Podemos bem nos perguntar se a expressao deve ser
entendida no sentido de que aqui esta se tentando
escrever alguma coisa — isto €, no sentido em que
falamos das ac¢fes do espirito e da méo — ou se o ato de
escrever sobre um objeto total ou parcialmente
determinado se reveste aqui do carater de um
experimento. Pode ser que ambos os sentidos sejam
verdadeiros. O ensaio € expressdo do modo experimental
de pensar e agir, mas € igualmente expressao daquela
atividade do espirito que tenta conferir contorno preciso a
um objeto, dar-lhe realidade e ser. (BENSE, 2014, s/p)

E aqui precisamos fazer uma breve especulagéo sobre a forma do ensaio como
forma artistica, a partir de um ensaio muito conhecido e comentado de Georg
Lukécs: Sobre a esséncia e a forma do ensaio: uma carta a Leo Popper. A
leitura prévia pode ser util, de fato. E tdo ardua quanto encantadora. Mas

podemos tentar passar primeiro por essa breve mediacao.

Lukacs se pergunta e compartilha com o seu interlocutor a sua inquietacao
diante de uma reunido de ensaios: Ha unidade na forma? Trata-se de uma
forma autbnoma? De uma forma artistica? Ele conclui que nenhuma dessas
perguntas responde aquela que considera essencial: O que € o ensaio? Sua
proposta € afirmar, a titulo de exercicio, a filiagcdo do ensaio a forma artistica,
como se colocasse o0 ensaio diante de um fundo que permite por em destaque

0s pontos nevralgicos do que seria possivel definir de sua forma.

Ele chega a uma formulacdo que vai dar a tbnica do seu argumento ao longo

do texto e especialmente do trecho aqui abordado: o ensaio trata de questdes
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da arte dirigidas a vida. A vida tem um papel fundamental no seu pensamento
sobre o ensaio, € o cerne da sua convic¢do. Para apresentar o seu argumento,
ele enumera algumas obras, partindo dos dialogos platdnicos, mencionando os
ensaios de Montaigne, indo da tragédia grega para o auto de moralidade
medieval, passando por Dante, lembrando Goethe e Hauptmann. Mas € um
trecho do Héracles de Euripedes (para nos aproximarmos por uma referéncia
de teatro) que Lukacs escolhe para descrever, no que podemos chamar uma

primeira etapa do seu ensaio.

Um ponto importante sobre o texto de Lukacs - e que vem para selar nossa
proposta - € que se trata de um ensaio epistolar. O enderecamento a um amigo
parece ser um alibi para certa ligeireza, mas uma ligeireza apenas aparente. A
fala entre amigos sustenta a convicgcdo sem uma argumentacao exaustiva.
Uma conviccao entre amigos é uma conviccao livremente tateante, que permite
a convivéncia entre certeza e duvida - se for o caso. H4 um pacto em jogo.
Sendo amigo, o autor prevé a leitura prévia do seu interlocutor. Assim, ndo
descreve com detalhes o seu exemplo, descreve ja sob o signo da conviccéo,
descreve a evidéncia do seu argumento. A carta também é sinal evidente da
pessoalidade, da subjetividade - caracteristicas do ensaio apontadas por
Leopoldo Waizbort em seu estudo sobre Georg Simmel (WAIZBORT, 2000, p.
37-38).

No paragrafo em que expde a questao no Héracles, a ideia de "vida" (como
substantivo, verbo ou adjetivo) aparece nove vezes em vinte e oito linhas,
especialmente nas ultimas dez, quando a descricao desliza verticalmente para
a conviccgdo. Ele descreve o final do Héracles como uma transi¢ao para a
racionalidade na obra, de uma experiéncia concreta em que se "vé" o que se
passa com o heréi para uma auséncia de corporeidade nas perguntas ali

colocadas. O que Lukacs apresenta na sua descricdo convicta é que as
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respostas dadas as questdes suscitadas na peca nao dizem respeito a
experiéncia concreta do vivido, mas a vida abstrata, sem corporeidade. Para
Lukacs, uma vida deve ser tratada como a vida. Lukacs critica o ponto de vista
dos deuses da peca de Euripedes porgue eles ndo veem a vida em uma vida.
O ensaista precisa ver a vida em qualquer vida. Ele defende o enderegcamento

a sua corporeidade.

A vida e o corpo est&o presentes também no ensaio de Starobinski, intitulado E
possivel definir o ensaio?, quando apresenta a relacdo de Montaigne com a
matéria de seus ensaios (STAROBINSKI, 2011, p.17). Theodor Adorno, em O
ensaio como forma, escreve que felicidade e jogo sdo essenciais ao ensaio
(ADORNO, 2003, p.17). Podemos pensar que "jogo" diz respeito a linguagem,

a forma, mas "felicidade" sem duvida diz respeito a vida.

P6r o Héracles em discussao serve a dois propositos. Por um lado, a descricédo
da tragédia de Euripedes suscita a discussao sobre o enderecamento das
questdes a corporeidade da vida, aspecto formador da noc¢ao de ensaio
segundo Lukécs. Por outro, o seu desfecho ndo-dramético, argumentativo,
especulativo, espelha o impulso que anima o ensaio: a vontade de fazer
perguntas sobre as coisas para a vida, sem a necessidade de chegar a uma
resposta ou, ainda, diante da impossibilidade mesma de alcancar qualquer
resposta. O lugar de onde se fala e aquilo que anima a fala sdo questdes para

0 ensaio.

Max Bense, ao se perguntar sobre a diferenga entre prosa pura e poesia pura
em O ensaio e sua prosa’, problema que para ele esta muito além da questdo

do verso, parece ecoar a introducdo de Lukacs a sua teoria sobre o Héracles:

! O texto esta disponivel online no site da Revista Serrote:
http://www.revistaserrote.com.br/2014/04/o0-ensaio-e-sua-prosa/
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Bense: "(...) é s6 com grande esfor¢o que consigo acompanhar,
ao longo das obras literarias, o traco sutil da transi¢cdo continua
da poesia a prosa." (BENSE, 2013, p.169-170).

Lukacs: "Uma série infinita de quase imperceptiveis transicoes
sutis leva daqui até a literatura." (LUKACS, 2014, s/p)

Luk&cs aponta a tragédia de Euripedes como exemplar dessa transi¢céo - ela
traz essa transi¢cao no seu interior, na sua forma: "soam perguntas aparentadas
aos didlogos socraticos" (LUKACS, 2014, s/p). A seguir, descreve. O que ele
vai chamar de ndo-dramético dentro da peca pode ser o ensaistico. Mas esta
dentro da peca. Com isso, nesse exemplo, Lukacs aplica uma estratégia de
conviccdo que inclui o problema. Ele joga com a convic¢do de que 0 ensaio
pode ser visto como obra de arte (pelo menos a titulo de exercicio): mostra o
ensaistico dentro de uma obra literaria fazendo a ressalva de como "o poeta”
deveria lidar com a vida: o poeta pode ser Euripedes, mas também podemos
ler o trecho como o poeta - operagéo que ele faz com a ideia de vida - sendo
poeta tanto o dramaturgo como o ensaista. O lugar de onde se fala no ensaio &

ambiguo.

Bense constrdi uma argumentacao que distingue, a principio, o poeta e o
escritor, a criacao e a convic¢ao, a estética e a ética, mas trai sua propria
argumentacao (sem com isso anular a sua coeréncia) quando repete o termo
"sutil" nas diferenciacfes e espelha a questado poético/ético como "idealmente
poético” e "idealmente ético”. Trata-se afinal, de distin¢gdes qualitativas: uma

gradacéo, pontos de partida mais ou menos localizados.

Adorno, por sua vez, que escreve depois da leitura de Lukacs e Bense, nota
que o ensaio se diferencia da arte "tanto por seu meio especifico, os conceitos,
guanto por sua pretensado a verdade desprovida de aparéncia estética”
(ADORNO, 2011, p.18) Mas também acaba por aproximar o ensaio e a arte

Patmcing

40 o
o, W [T



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

qguando diz que o ensaio ocupa um lugar entre os despropositos (p.17) e situa a

arte no ambito da "funcéo do que nao tem funcao" (p.22).

Uma resposta possivel as perguntas de Lukacs sobre a autonomia da forma do
ensaio e sua filiagcdo a forma literaria, de acordo com o pequeno recorte da
exemplaridade do Héracles, e tendo em vista o dialogo aqui exposto com
guestdes pontuais dos ensaios de Bense e Adorno, seria a pendularidade, a
movimentacao indecisa da agulha na régua das definicdes?. O debate sobre a
critica (enquanto ensaio) como obra de arte é fértil e controverso, mas
sobretudo um posicionamento. E a resposta sobre a possibilidade da critica
(enquanto ensaio) como obra de arte s6 pode ser dada caso a caso — como
tudo em arte depois de Duchamp.

Assim afirmamos a afinidade do ensaio com a critica de artista, que convoca a
dialética do lugar da fala com o que anima a fala. Do pensamento para a vida,
passando pela poesia e pela ética, sem fincar bandeira em terra alguma. Todo
territério é estrangeiro para o ensaio, toda lingua é segunda, toda fala é

deslocamento.

A critica de artista € um exercicio de interlocucédo — o que deveria ser toda e
qualquer critica para comeco de conversa. Um artista, criador, experiente, tem
um pensamento sobre teatro, tem convic¢des (mesmo que porosas) sobre
teatro, tem um entendimento sobre técnicas, métodos, procedimentos,
estratégias. Essas ideias precisam ser arejadas, precisam circular, encontrar o
outro e se por a prova. E preciso que haja dialogo, conversa, debate — e isso
pode ser publico (mesmo que de curto alcance) ao mesmo tempo que entre

amigos.

% A imagem faz referéncia ao ensaio de Starobinski: "Essai, conhecido em francés desde o
século XllI, provem do baixo latim exagium, a balanca; ensaiar deriva de exagiare, que significa
pesar. Nas proximidades desse termo se encontra examen: agulha, lingueta do fiel da balanca,
e, por extensdo, exame ponderado, controle.” (2011, p. 13).
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Com essa proposicdo, que termina por aqui, me pergunto se a critica de artista
poderia nos tornar mais intensamente contemporaneos, mais amorosamente e

comprometidamente contemporaneos uns dos outros.
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ESTUDOS
A critica sem juizo: entre o cAnone e 0 consenso
Por Diego Reis

Resumo: Este ensaio tem por objetivo pensar o campo da critica de arte nos
altimos vinte anos. E, de modo especial, a critica teatral diante do diagnéstico
de esvaziamento e perda de forca com que se depara, seja com a reducédo do
espaco da critica nos veiculos de comunicagéo de massa, seja o lugar de
estabilidade entre o caAnone e 0 consenso que parece caracterizar 0s exercicios
criticos recentes.

Palavras-chave: critica, recepcao, juizo estético, caAnone, consenso

Abstract: This essay aims to discuss the field of art critique in the last twenty
years. The discussion focus especially in the theater critic, faced with the
diagnosis of the latest draining and loss of strength that confronts it, either by
reducing the critical space in the mainstream media, either by the place of
stability between the canon and the consensus that seems to characterize the
recent critical exercises.

Keywords: critical reception, aesthetic judgment, canon, consensus
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“O critico é um leitor que rumina. Deveria, por isso, ter mais de um estémago.”
Friedrich Schlegel

A Flora.

FiccOes criticas, derivas

Quando Flora Sussekind publicou, em 2010, “A critica como papel de bala”, no
caderno “Prosa & Verso” do jornal O Globo, houve um sismo no campo dos
estudos literarios no pais. Isso porgue o artigo de Flora, ao comentar os
necrolégios de Wilson Martins, falecido no mesmo ano, diagnosticava nestes
escritos “reagdes de ressentimento nostalgico e certo proselitismo
agressivamente conservador”, bem como a figuragao do “critico enquanto heroi
solitario e combativo”, com as vestes renovadas e glamourosas do especialista
monotematico (SUSSEKIND, 2010).

Ao evidenciar a retragéo e o conservadorismo hegemonico que marcariam 0s
contornos da producéo critico-literaria do pais nos ultimos anos, Flora apontava
para a perda de densidade das discussdes criticas, cujo baixo grau de tenséo e
conflito, no campo das ideias, reverberaria a idealizacdo, os compadrios e 0s
clichés cordiais que colonizam os exercicios criticos de veiculos literarios cada

vez mais proximos da linguagem publicitaria.

A diminuicédo das formas potenciais de dissensao e a resisténcia a qualquer
interferéncia capaz de fomentar um campo ativo de interveng&o nao teriam por
consequéncia apenas o desinteresse e a perda de lugar social da critica. A

critica fecunda parece se retrair em face da critica estéril, realizando
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ironicamente a figura do critico como “o oraculo dos seus aduladores™ a que
chamava atencao o jovem colunista do Diario do Rio, Machado de Assis, em 8
de outubro de 1865. N&o é de estranhar que nesta mesma coluna, intitulada “O
ideal do critico”, Machado alerte para “o risco de naufragar nos mares sempre
desconhecidos da publicidade” (ASSIS, 2015, p. 1080). E aponta a indiferenca,
0 Odio e a camaradagem como as trés chagas da critica que se furtasse a
tarefa analitica e meditativa, isto €, a de produzir juizos reflexivos nas
discussfes de que se ocupasse, seja ressaltando aspectos formais das obras,

seja em sua inser¢cdo no campo ampliado das producdes artisticas e da cultura.

O fato é que, hoje, ha uma tendéncia na critica de arte — e especialmente dos
altimos vinte anos — em tentar neutralizar os aspectos propriamente critico-
judicativos em seus processos de analise. Nesse horizonte, duas vias
hipotéticas podem ser esboc¢adas na tentativa de fundamentar este diagndstico,
gue aponta tanto para a distenséo dos debates, evidenciando um refluxo do
campo da critica no cendrio artistico brasileiro, quanto para a supressao dos
espacos formais de discussao nos veiculos da grande imprensa, quase

extintos, em detrimento dos guias semanais de artes.

Em primeiro lugar, € patente a transformagéo dos corpos discursivos dos
exercicios criticos em vitrines expositivas de produtos aptos ou inaptos para o
consumo de determinado publico, cujas formas sintéticas planificam os textos
em estruturas invariaveis, com Iéxico padronizado. Se a critica aparece como
instrumento e ndo como problema, isto €, como esfor¢o de tematizagédo dos
objetos, de sua recepc¢éao e de sua for¢a potencial, entdo sua funcédo também

se perde em meio aos encémios ou a cumplicidade de criticos que visam

! ASSIS, M. O Ideal do Critico. In: . Obras Completas. Vol. Ill. S&do Paulo: Editora Nova
Aguilar, 2015.
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menos a analise das obras do que prestar favores a seus afetos ou,

impositivamente, proscrever alguma producao?.

A institucionalizacdo do modelo critico impositivo — notadamente na critica
jornalistica —, sem duavida, esteriliza as discussdes criticas mais alargadas,
aplainando tudo segundo fundamentos estéticos ocultos, ou, ndo raro, que
festejam os extratos naturalistas e o mimetismo, sublinhando a “organicidade”
das obras ou dados biogréficos do artista — formas de inteligibilidade que
persistem, para além de todos os movimentos de ruptura e de deslocamento do

século passado.

A dificuldade de reinvencao e de expansédo da poténcia interventiva da critica,
nesse sentido, se deve tanto ao esvaziamento espantoso da problematizacéo
(das formas, dos efeitos, do campo de atuacao) quanto de uma analise mais
alargada, que dialogasse nao apenas com 0s aspectos formais e
composicionais das obras e processos, mas também sociais, culturais e
econdmicos, tensionando o monopolio intelectual dos grandes veiculos de
difusao cultural, nos quais o espaco para diadlogo e divergéncia € minimo,
sendo inexistente, nos pequenos tijolos reservados a atividade critica dos

domingos ou das quartas-feiras®.

% E Foucault em entrevista a Christian Delacampagne, em 06/04/1980, publicada no Le Monde-
Dimanche sob o titulo de “O Filésofo Mascarado” [Le Philosophe Masqué], quem sugere, para
além dos moldes estaveis dos exercicios criticos de seu tempo, uma critica interventiva, cujo
potencial de criagdo e imaginacao faria “acender fogos”, pois: “reproduziria (...) sinais de vida;
invoca-los-ia, arranca-los-ia do seu sono. Quem sabe os inventaria? Tanto melhor, tanto
melhor. A critica sentenciosa faz-me atormentar; gostaria de uma critica feita com centelhas de
imaginacdo. N&o seria soberana, nem vestida de vermelho. Traria consigo os raios de
possiveis tempestades”. FOUCAULT, M. “Le Philosophe masqué”. In: . Dits et écrits I,
1976-1988. Paris: Editions Gallimard, 2001, p. 923-929.

® Como sublinha Costa Lima: “E conhecido o papel que desempenhavam os suplementos de
cultura. Era através do que neles se publicava, das possiveis polémicas ai travadas, que o
publico leitor, ja por si bem restrito, era informado do que circulava no plano das ideias. Ora, ou
eles foram suprimidos ou encolheram de modo que suas resenhas sdo quase meros anuncios
de titulos recentes ou se converteram em informativos publicitarios”. LIMA, L. C. Frestas — a
teorizacdo em um pais periférico. Rio de Janeiro: Editora Contraponto/PUC-Rio, 2013.
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Certamente, se poderia objetar que, em tempos de globalizacéo e de facilidade
de criacdo de suportes no universo das midias eletrénicas, qualquer um pode,
com trés ou quatro cliques, forjar estes espacos de transito. N&o se pode
ignorar, todavia, que o alcance dos blogs especializados é ainda bastante
restrito a grupos com interesses mais ou menos comuns, no interior dos quais
circulam os textos, as criticas e onde ocorrem os debates. Por outro lado, o
espaco diminuto e a baixa circulagdo da producao critica parece antes o reflexo
do que a causa da auséncia de tensionamento e da perda de vigor dos
conflitos no campo estético. Aqui, é preciso notar a predominancia de um
consenso estéril, que faz coro a cantilena da dissolugéo de ideologias, da
globalizacéo das ideias e da auséncia de divergéncias no espaco publico da
critica: o homem cordial reina soberano no campo das artes, onde 0s
personalismos de toda espécie se unem a neutralizacéo discursiva de uma voz

atopica — que se pretende monotonamente unissonante.

Se “cada cabega, uma sentenga” aparece como a maxima daqueles que,
indiferentes as discussdes do século XVIII — e ao maximo expoente do trabalho
de diferenciagéo, a Critica do Juizo de Kant —, ignoram a distin¢do entre
“gosto”, “preferéncia” e “juizo”, entdo, o que passa a vigorar € um relativismo
farsesco®. A critica, deste modo, ndo passaria de um guia de consumo,
abundante em lugares-comuns e referéncias, que simulam uma erudicao
correspondente aos anseios, autores e obras apreciados pela classe média e
pelos consumidores de arte — devidamente decodificada e pouco problemética,

sem duvidas.

Critica-em-cacos

* Cf. KLINGER, F. “Sobre o juizo — a fundac&o epistemoldgica da critica”. In: SUSSEKIND, F. et
alli (orgs.). Critica e Valor: seminario em homenagem a Silviano Santiago. Rio de Janeiro:
Fundacédo Casa de Rui Barbosa, 2014.
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Mas a indastria da cultura ndo opera transformando somente os produtos de
arte em objetos facilmente assimilaveis e compreensiveis para o grande
publico. Ela reduz o seu potencial critico-contestatério em detrimento da
diversao casual, leve e sem incomodos®. A critica também apresenta os
reflexos dessa indébita apropriacdo, com a valorizacéo crescente dos espacos
onde reinam a conformidade, o personalismo e a anuéncia do publico-alvo,
sedento pela novidade. Declara¢des de cunho emocional que visam a
promover gostos pessoais e de classe; formas estabilizadoras; e multipla
adjetivacado sem analise substantiva sdo algumas das operacdes frequentes

mobilizadas pelo discurso da critica hoje, segundo padrbes prefixados.

N&o é fortuito, desta feita, que, nesses ultimos vinte anos, o refluxo e a retracao
dos debates tenham dado lugar ao elogio das formas antigas, aos resgates
histdricos, a celebracdo das cifras e a denuncia da crise das instituicbes
culturais, transformadas pelos marchands em polos de negociacéo e de
grandes leildes internacionais. A critica adquire a funcéo de referendar o
candnico, quando ndo de promover lancamentos e reafirmar, via discurso
critico, que ja ndo caberia mais a ela distinguir, selecionar, decidir, tal como
indica sua etimologia. Sua pratica, paradoxalmente, se torna reafirmacao de
um modo de apreciagao exclusivo, cujo objetivo, parece, é criar um campo de

compreensao ordenado, pautado pela defesa do gosto pessoal.

O esgotamento da forma critica como valor estético, tal como conceitua Hal
Foster®, torna visivel o colapso dos préprios critérios de julgamento e do ato do
juizo, para 0s quais as categorias prontas e 0s conceitos estaveis nao

conseguem instrumentalizar as analises de obras que mesclam linguagens

® Segundo Adorno e Horkheimer, “quanto mais firmes se tornam as posicdes da indstria
cultural, mais sumariamente ela pode proceder com as necessidades dos consumidores,
produzindo-as, dirigindo-as, disciplinando-as (...)” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 119).

® Cf. FOSTER, H. O retorno do real: a vanguarda no final do século XX. Sédo Paulo: Cosac
Naify, 2014.
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emergentes e intermidias, diferentes niveis discursivos, e desconcertam as

definicdes canbnicas das poéticas de género.

A “crise” da critica, nessa perspectiva, € também sintomatica por apontar a
necessidade de expanséao dos lugares de producéo destas ferramentas
tedricas, e a redefinicdo do papel das instituicdes universitarias, que, a todo
custo, tentam se readequar ao mode d’emploi irregular dessas poéticas e
estéticas contemporaneas, que embaralham as cartas e as categorias

distribuidas outrora de modo tao inequivoco pelos departamentos.

Além disso, 0s novos agenciamentos e proposi¢cdes representados pelas
praticas curatoriais e museoldgicas operam, evidentemente, uma tensdo no
campo dos exercicios criticos, em direcdo a producéo de outros horizontes de
recepcao, procedimentos discursivos e lugares de locu¢do. Complexificacdo
tipolégica — até mesmo topoldgica — que, como nos lembra Mammi em O que

resta, requer especial atencdo para o fato de que:

A intersecao entre varios niveis de operacao (escolha do
material, manipulacdo, montagem, apresentacao) é hoje
mais intrincada. A autonomia da arte perdeu forca, a obra
tornou-se campo de embate entre diferentes planos de
discursos — teorético, ético, estético. Mas ndo fomos
eximidos de emitir juizos (MAMMI, 2012, p. 27).

Ao se confrontar com trabalhos de diferentes escalas, linguagens e materiais,
caberia a critica, portanto, a um s6 tempo, aproxima-los e diferencia-los em sua
singularidade e potencial critico. Todavia, as divisdes e fronteiras — que se
guestionam ou demarcam no embate com os objetos, por vezes, em vez de
suscitar debates interdepartamentais, questionamentos dos modos de
formalizacdo e dos problemas operatorios e de categorizagcédo — séo alvos da
recusa cega, desqualificante, sem atentar para a complexidade da percepcao e
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do ajuizamento — mormente em relacdo a objetos desestabilizadores, capazes

de fazer ruir a solidez dos edificios epistémicos habituais.

Por esta via, a teoria e a critica se retroalimentam, pois ndo ha critica nem
teoria que nao seja trabalho com materiais complexos, e, portanto, uma pratica
para a qual as distin¢des e as justificacdes sao fundamentais. Se as regras
estao dadas e as formulas “funcionam” sem que seu estabelecimento provoque
qualquer atrito ou deslocamento, € sinal de que a estabilidade dos canones
epistémico-discursivos e do instrumental analitico converge para a
classificacdo nas categorias pré-estabelecidas e nas narrativas
tranquilizadoras, definidas a priori e sem nenhum grau de tensao: “sem risca ou

risco”, para lembrar o Museu de Tudo, de Cabral.

Essa calmaria ndo sinaliza, como se poderia supor, precisao e facilidade de
tematizacao por parte do analista argucioso. Ela revela, antes, a tendéncia a
redutibilidade de campos e perspectivas dispares, em nome de abordagens
mais ou menos simétricas e conservadoras, segundo procedimentos facilmente
reconheciveis, como a estrutura de analise das criticas de Barbara Heliodora,
no Segundo Caderno de O Globo, e seu exame hierarquizado partindo do
sobrevoo pelo autor/obra, passando pelo diretor e, finalmente, langando um
olhar sobre os atores e os elementos que comp8em o espetaculo — mais
estritamente, visando a producdo de um sentido globalizante. Nao é a toa que:
Quando os tempos politicos se mostram outros, e uma
homogeneizacao impositiva parece barrar as cisées
necessarias a experiéncia critica do préprio tempo,
guando ja ndo se constituem, com facilidade, margens
articuladas de resisténcia e situagdes definidas e
consequentes de conflito, talvez seja mais facil converter
a critica em operacéao reativa, disfuncional, mas virulenta,
cujo motivo condutor passa a ser o retorno

autocongratulatério a um passado de glorias, no qual os
textos de intervencdo podiam ainda provocar controvérsia,
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e o prestigio das Belas Letras enobrecia igualmente
criticos e escritores (SUSSEKIND, 2010, p. 2-3).

E curioso que o tom nostalgico dos tempos de gléria diante da
disfuncionalidade da critica passe a ocupar hoje, de modo crescente, 0s
escritos sobre a critica. E se o lamento ndo se direciona somente para o
periodo em que o0s espac¢os concedidos a prética de escrita critica eram mais
generosos, bem como os debates e as polémicas, é ainda o olhar fixo — e
melancolico — no passado que sublinha a dificuldade de criacdo de uma zona
de transito e de interferéncia na vida publica, tal como Antonio Candido ou
Décio de Almeida Prado o fizeram, para além da delimitacdo de seu préprio
campo de atuacdo. Reterritorializacdo, portanto, a que escritores e criticos
recorrem como ultima tentativa de impedir o que avaliam como fragmentacao,
dissolucéo expansiva e o abandono de formas classicas. O que parece
significar, ainda, baixa acuidade para problematizacdo das formas, dos
procedimentos intermeios e de lugares de atuacdo mais inventivos para a

critica.

“Sao farpas que saem dessa lingua”’

A dificuldade de posicionamento da critica atual, para além da
institucionalizacdo das formas criticas e dos apelos mercadolégicos, € sintoma
de um tempo em que “tomar partido” aparece por si sé como um ato
condenavel. Como se, ingenuamente, a neutralidade fosse um atributo de
distingao dos “bons” e dos “maus” criticos. Reflexo, € bem verdade, exposto
pela propria cultura politica brasileira, em que os consensos politico-partidarios

e 0 jogo cristalizado de sujeitos e agentes politicos, sob o signo da simbiose,

’ Danilo Bueno. “De Dia Util”. Microantologia de poemas. Pessoa — Revista de Literatura
Luséfona. Set 2014. Disponivel em: http://www.revistapessoa.com/wp-
content/uploads/2014/09/Danilo-Bueno-microantologia.pdf. Consultado em 20/01/2016.
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do mesmo e da repeticdo, aparecem como paradigmaticos — e sem que haja
qualquer distincédo entre politizacao e partidarizacdo. Como pensar entéo o
papel e o estatuto da critica nesse espantoso cenério, em que falar em nome
préprio e demarcar um lugar de fala tornou-se ja condenavel, por antecipacéo?
Neste cenario de superficies planas, em que os recortes, as narrativas e as
praticas discursivas comuns conformam grande parte do pensamento critico
nacional, ndo é de estranhar que a democracia — por exceléncia, o regime do
dissenso —, se confunda com a homogeneizacdo e com o consenso. Ha, por
outro lado, significativo encolhimento do espaco comum onde aparecam as
diferencas, pautado pela pluralidade de vozes e pela producéo de dissencoes

no campo das artes.

E como se as obras, em nome de uma falsa liberdade,
nao fossem mais passiveis de ser julgadas. Nao havendo
mais nada a ser julgado, tudo € possivel e ninguém deve
ficar ditando regras. E justamente contra esse tipo de
reducionismo que devemos defender a critica, contra essa
vinculacéo entre julgar e condenar ou enquadrar (...).
Julgamos em nome do dissenso, e ndo do consenso
(OSORIO, 2005, p. 9).

Liberada do juizo de valor, a critica nao perde somente a forca, mas a funcéo
social e estética, o carater interventivo e a possibilidade de expandir os
horizontes e o0s espacos de pensamento no ambito da cultura e da producao
contemporanea. A complacéncia com os objetos e a tentativa reiterada de
apagamento do traco (do) critico transformam o modo de operacédo da critica
em pratica domesticada, caracterizada por enuncia¢cdes consensuais e por uma
economia discursiva padronizada, destinada a circular por espacos
confortavelmente definidos e estratificados. N&o raro, na recusa do
ajuizamento, indicam produc¢des entrincheiradas na autorreferencialidade
segregadora, incapazes de reverberacao no interior de um campo, de criagao

de espacos de producdo e de modos de circulacdo mais amplo para as artes.
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O fato é que, para alguns curadores, criticos e produtores de arte, essas
questdes ja ndo aparecem mais, na medida em que, colonizada pelas
exigéncias institucionais, fazer critica tornou-se sinébnimo de expor os produtos
de forma elegante, ou ainda, coisa do departamento de “propaganda e
marketing” — critica-release —, conferindo as exposi¢des, as mostras e aos
festivais um titulo atrativo e um catalogo com algumas citacdes de artistas
célebres. No campo teatral, particularmente, alguns criticos se especializam na
escritura de resenhas de grupos determinados ou de tematicas, retirando-lhe o
carater exploratério, o deslocamento de sentidos e, por conseguinte, no que
concerne a escritura e a recontextualizacdo de linguagens e praticas artisticas,
a percepcao de suas alteraces formais a medida que se confrontam com
obras e processos de criacdo que exigem repensar o proprio exercicio critico.
O que levaria Meschonnic, em “Siléncio: linguagem”, a atentar para o fato de
que “vemos em torno dela [a critica] a polémica, o resenhismo, as sociedades
de elogio mutuo. A escritura € sempre critica, por necessidade vital, para
descobrir sua prépria historicidade” (MESCHONNIC, 2006).

Evidentemente, néo significa aqui execrar o mercado, como se, por si so, ele
desestabilizasse qualquer tentativa de pensamento, desvinculado das relacdes
comerciais e dos interesses econémicos. Trata-se, porém, de estabelecer um
limite entre a critica autbnoma, com dimensao reflexiva, e o comentério
propagandistico, meramente apelativo, descritivo e informativo. Informativo que
Barthes chamaria de “A critica ‘nem-nem’”, em Mitologias (2012), que “recusa o
engajamento” e que “nao emite juizo”, mas louva euforicamente o “estilo” do
escritor, na “afirmacgao personalista, sob a forma de crbnicas e de resenhas de
facil leitura” (SUSSEKIND, 2014).

Se, por um lado, este processo de retraimento muito se deve a dificuldade de
estabelecimento de espacos de discussao que reflitam as operacdes de

ajuizamento das obras em veiculos de ampla disseminag&o, como os jornais,
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por outro se nota nos préprios mecanismos da critica e nos discursos de
artistas uma diluigdo valorativa em nome de uma suposta “liberdade irrefreavel
— e invaloravel — de criagcado”, para a qual a critica seria ilegitima ou estaria
sempre aquém como discurso eminentemente normativo da obra. Por isso,
proliferam os discursos — repetidos a exaustao — que condenam a critica, 0s
criticos e os tedricos, “todos da mesma estirpe”, dizem, condenados aos mares
gelidos da chatice institucionalizada, inerte e abstrata de quem “fala, fala, fala,

mas seria incapaz de melhor fazer”.

N&o é de estranhar, nesse sentido, que as querelas que se travam no interior
das proprias producgdes universitarias se polarizem entre aqueles que
denunciam a tendéncia algo “policialesca” da critica académica, e aqueles que
mapeiam nas producdes artisticas e culturais das instituicdes o
enfraguecimento das praticas experimentais e instabilizadoras, em detrimento
de trabalhos que repetem formulas serializadas e arcaismos. Ora acusada de
proximidade com o autoritarismo, ora condenada ao estatuto de discurso
estéril, a critica dos espetaculos, por exemplo, frequentemente se depara com
o discurso que pretende deslegitima-la, como coisa de gente disposta a “criar
problema e polémica”, ali onde tudo esta apaziguado e tranquilo, sob os
auspicios dos financiamentos privados e do glamour refletido na afluéncia do

publico.

A tendéncia acritica — e anti-intelectual vigente — rejeita a discusséo e o debate,
na recusa obstinada de qualquer ajuizamento. Problematizar 0s processos e as
producdes académicas se converte, nesta via, em “sufocamento das liberdades
individuais de criagao”, como se a reflexao critica, com seus sismos
imprevisiveis, pudesse fazer ruir os privilégios desfrutados por grupos que,
atuando ndo raro em instituicées publicas de ensino, pesquisa e extensdo, ndo

mascaram o intento de privatizar espacos e de neutralizar, pela via da polémica
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personalista, as tentativas de indagacéo dos processos, das operacdes e das

escolhas em suas producgoes.

A diferenca entre o ajuizamento e 0 enquadramento em normas inflexiveis
parece se esboroar nas vozes dos que denunciam a censura a liberdade de
expressao por parte dos criticos pernosticos. Juizos, todavia, ndo sédo
sindnimos de condenacgdo. E se o ajuizamento néo ratifica o ja sabido é
justamente porque lida com o que esta em processo de criacdo e com seus
modos de recepcédo e de enunciacdo. Ao nomear o que ndo se conhece, ou no
ato de produzir valor semantico, o exercicio judicativo, nos antipodas do que se
imagina, se coloca em contato com a diferenga, com a singularidade das obras
e com o dissenso publico. O que evidencia, ainda, a dimensao politica da
critica. Segundo Ranciére:
A escolha desse termo [dissenso] ndo busca
simplesmente valorizar a diferenca e o conflito sob suas
diversas formas: antagonismo social, conflito de opinides
ou multiplicidade das culturas. O dissenso nao € a
diferenca dos sentimentos ou das maneiras de sentir que
a politica deveria respeitar. E a divisdo do nucleo mesmo
do mundo sensivel que institui a politica e sua
racionalidade prépria. Minha hipotese é portanto a
seguinte: a racionalidade da politica € a de um mundo

comum instituido, tornado comum, pela propria diviséo
(RANCIERE, 1996, p. 368, grifos meus).

A abertura para campos de leitura mais amplos e menos direcionados — como
blocos monoliticos —, contra interpretacdes restituidoras de significacfes
prontas e ultimas, talvez seja um dos grandes desafios da pratica critica de
hoje enquanto inflexdo especulativa. A instituicdo deste comum marcado por
suas divisbes, igualmente. E preciso inventariar o que pode — n&o no sentido
de selecao/exclusdo normativa, mas de poténcia — a critica hoje e sua funcao

no sistema de producéo e circulagcéo de arte, malgrado os reflexos da investida
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mercadoldgica em seu campo. Mesmo estas incursdes trazem a exigéncia de

repensar seu modus operandi e sua forma de apresentacéo, pois nao se trata

de “digestao acelerada da obra” ou de uma fung¢ao de mediag&o entre os

artistas e seu publico, mas de exercicio criativo, que reinscreve a obra em sua

relacdo com outras producdes e, segundo Josette Féral, leva o critico a:
rastrear, no campo cultural escolhido, as linhas que
delimitam os movimentos, as tendéncias e correntes
artisticas que ele tenta identificar e, algumas vezes,
nomear, contribuindo, através de suas leituras e

observagoes, para o surgimento destes movimentos
(FERAL, 2008).

Na tensao de ter que se redefinir constantemente, a critica, no entrechoque de
suas recepcoes, na espessura de sua prépria atividade e na pluralidade das
perspectivas tedricas que inflexionam seu exercicio, pode angariar novos
espacos de legibilidade e romper com as injungdes homogeneizantes das
vozes consoantes, sem potencial de instabilizacdo e de interferéncia, cuja

ressonancia hoje evidencia senao a propria afonia.

Nesse sentido, as nog¢des de “deslocamento critico”, de “ajuizamento”, de
“valoragao” e de “fronteira” tém se mostrado figuras ainda pertinentes e
operatorias para esta discussao, articuladas ao debate em torno da cultura e da
producao artistica, dos procedimentos, das estéticas e das poéticas que

propdem outros modos de legibilidade e valoragdo no campo das artes.

Toda mudez seré castigada

O transito entre a critica ensaistica, a literatura e praticas artisticas multiplas
parece estabelecer, assim, zonas de contato mais porosas e moveis, no
dialogo entre linguagens, géneros e espacos criticos. Transito, ademais, de

uma critica em interlocu¢do com seu tempo, com os campos de forca e com as
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linhas de fuga possiveis para além dos consensos e da estabilidade em que
tem permanecido nos ultimos anos — neutralizando sua verve critica e suas
forcas expansivas, ndo raro, em nome dos exercicios de escrita

encomiasticos®.

O cénone e o consenso: os dois extremos inférteis para a critica. O canone
impede que se alcem voos mais ousados, libertos das referéncias sacrossantas
reconhecidas por uma tradi¢cdo, embora a relagcdo da critica com o campo
histdrico seja imprescindivel. O consenso, por sua vez, homogeneiza as vozes
gue se plasmam num unissono ensurdecedor — unissono de um siléncio de
vozes que, compulsivamente, reiteram 0 mesmo, sem margens, ecos ou

distorcdes.

Discutir o funcionamento dos operadores criticos capazes de tensionar o
campo da critica de arte € indispensavel para iluminar o debate acerca das
fronteiras discursivas, dos espacos conflituais e dos transitos entre registros,
textualidades e vozes complexas, quando se problematizam as fronteiras e as
especificidades das artes. Importante ressaltar, nesse sentido, a realizacdo do
Simpésio Critica & Indisciplina®, ocorrido na UNIRIO, em outubro de 2015, com
Flora Sissekind, Silviano Santiago e Ronaldo Brito. A proposi¢éo de pensar 0

campo da critica como importante modo de agenciamento das enunciacdes

® E interessante, nesse sentido, o comentario de Radl Antelo, em entrevista ao site Interartive,
de abril de 2014, quando ressalta a homogeneizag¢do de vozes promovida pelos consensos:
“Néo se contentar com o consenso tem uma dimenséo ética, porque acaba de algum modo nos
angustiando. O critico que ndo se angustia ndo me interessa. Se eu ou o artista, ou alguém na
cena contemporanea ndo se angustia, sinceramente ndo me interessa, porque quem nao se
angustiar s6 vai poder desenvolver um discurso cinico”. Disponivel em:
http://interartive.orq/2014/04/entrevista-raul_antelo/. Consultado em 20/01/2016.

® Organizado por mim e por Rodrigo Carrijo, 0 Simpésio Critica & Indisciplina ocorreu em 6 de
outubro de 2015, na Escola de Teatro da UNIRIO. A participacdo dos convidados, bem como
das intervencdes por video, foram essenciais para o debate que aconteceu sob a mediagéo de
Manoel Ricardo de Lima e Kelvin Falcdo Klein. Além de Flora Sissekind, Silviano Santiago e
Ronaldo Brito, participaram Raul Antelo e Marcio Seligmann-Silva, por meio de registro
audiovisual.
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nas artes em geral e no dialogo das obras com sua contemporaneidade, bem
como as condi¢des de seu exercicio e seus meios neste cenario, mobilizou o
encontro. Com o objetivo de tracar linhas de contato entre a critica de
intervencao e 0 mapeamento, no campo das artes, das producdes capazes de
produzir disjuncdes, a conversa se pautou pela problematizacdo dos meios,
dos procedimentos e dos deslocamentos no campo da critica. Operacao, cabe
assinalar, que requer andlise, redefinicdo conceitual e compreensao histérica
para firmar seu potencial interventivo. E, ndo se pode deixar de notar, os
trabalhos de Flora, Silviano e Ronaldo ddo mostras inequivocas da
intensificacao deste potencial, com alto grau de tensao e forga disruptiva em

Seus escritos.

E fundamental para a critica que se pretende realmente interventiva tornar
legiveis certos aspectos das producdes, como via criadora, capaz de deslocar
olhares, propor associagées reflexivas, dialogos com outras producdes
artisticas e com a histéria da arte, para além dos proprios objetos. Talvez seja
este o imperativo categdrico da critica de arte hoje, em um momento no qual
assumir uma posicao critica ainda € o grande desafio em face da “cafonice”
estagnatodria, da diluicdo diarreica e da “convi-conivéncia” farsesca que nos
paralisa — j& apontadas por Hélio Oiticica, desde a década de 70, como tracos

marcantes da “cultura” brasileira.

Exigéncia, portanto, do mergulho em nosso presente histérico e da recusa da
tarefa critica como discurso institucional de uma obra ou de um artista, sob o
risco de se configurar como critica sem qualquer densidade discursiva, cujo
destino é desembocar na superficie incapaz de inaugurar novos horizontes e
de propor associagoes reflexivas. Como no verso de Char, “aquilo que vem ao

mundo para nada perturbar ndo merece respeito nem paciéncia” (CHAR, 2008,
p. 7).
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ESTUDOS

A fruicdo desejante - notas sobre Soma e Sub-tracao: territorialidades e

recepcao teatral, de Edélcio Mostaco

Kil Abreu

Resumo: O artigo apresenta o livro Soma e Sub-tracéo: territorialidades e
recepcao teatral, de Edélcio Mostaco. Investiga os modos como o autor discute
e aplica os métodos da recepcao teatral a luz de uma realidade especifica que
€ a do teatro brasileiro moderno e contemporaneo, entre outros temas. E de
como se insere e opera o transito entre diferentes geracdes de criticos teatrais
do pais.

Palavras-chave: Recepcdo, Critica, Teatro brasileiro

Abstract: The author presents the volume Soma e Sub-tracéo: territorialidades
e recepcao teatral by Edélcio Mostaco. It investigates the ways by which
Mostaco discusses and applies the methods of theatrical reception in the light of
an specific reality, that of the brazilian modern and contemporary theatre,
among other themes, as the transit between different generations of brazilian
critics.

Keywords: Reception, Criticism, Brazilian theatre
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O primeiro movimento do livro de Edélcio Mostaco (Soma e Sub-tracédo —
territorialidades e recepcdo teatral. Sdo Paulo: Edusp, 2015) é um panorama
do teatro brasileiro que cobre periodo entre o final dos anos 50 e meados da
primeira década do século XXI. Uma visada que comeca com 0s
desdobramentos do primeiro modernismo e se estende a cena
contemporanea. Edélcio enfatiza a década de 60 como matriz ou
espaco/tempo em que se operou alteracdo fundamental. A nota em que toma
0S anos 60 como passagem paradigmatica na dire¢cdo de uma mudanca
substancial pode ser lida, pelas bordas, em outro historiador importante: Décio
de Almeida Prado. Ou melhor, deve ser intuida ndo de uma analise feita por
este, que chegasse as mesmas conclusfes, mas, pode-se dizer, em uma
atitude: o abandono da atividade critica . Aquela altura 0 nosso maior critico
moderno justificara a saida da militancia primeiro com o episddio envolvendo a
atuacdao politica dos artistas que punham-se em contraponto ao jornal O Estado
de Sao Paulo, para o qual Décio escrevia. Mas, adiante, no balanco que se
pode ler na apresentacdo de Exercicio Findo ha um argumento menos
circunstancial, ligado ao caminhar objetivo da criacdo cénica. Que encontra
eco distante agora, a posteriori e de maneira naturalmente n&o programada,
em quadro apresentado no livro. Décio ja hdo consegue acompanhar a
producdo , que comeca a se diversificar em formas, géneros e relacfes a ponto

de desvirtuar em parte o que seria o projeto inicial do teatro moderno entre nés:

Que principios, formulados ou encobertos, me teriam
guiado? Onde fui buscar os pressupostos tedricos que me
autorizavam a julgar, a indicar o que era bom e o que era
mau para o teatro? Alguns deles estavam claros e me
acompanharam desde 0s primeiros passos porque eram

os da minha geracdo. Em resumo, direi que desejavamos:
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para o espetaculo, mais qualidade e mais unidade, coisas
essas, ambas, a serem obtidas através do encenador (...)
para o repertorio, fronteiras menos acanhadas, ndo com a
exclusédo da comédia, mas com a incluséo de outros
géneros (...) Outras posi¢cdes sO subiram a consciéncia
guando foram contestadas, a partir de 1969 (...) Ninguém
punha em duvida a validade ou mesmo a superioridade
da palavra para transmitir ideias e emocdes. Os
encenadores reinavam tranquilamente sobre os
intérpretes, como ditadores benévolos ou sadicos, ndo se
falando em criacao coletiva. A area da representacao ja
se deslocava as vezes para o centro, sem se confundir,
no entanto, com o publico, que ndo incorria riscos de
intrusdes fisicas ou agressodes verbais. O espetaculo era
uma representacao, ndo uma experiéncia real ou
cerimdnia mistica (PRADO, 2008, p.23).

A fala, com mengdes a expectativa de “unidade” e extensao légica entre género

textual e cena, ao reclamo a favor do textocentrismo até entéo reinante mas ja

desafiado, a emergéncia da cultura de grupo e, certamente, as praticas

artisticas instauradas pelo Oficina, indica um teatro que comeca a escapar ao

critico. E coincide com o desenho deste periodo de grande invencéo

sublinhado por Mostaco na abertura do seu livro. Momento que abarca um arco

amplo de experiéncias estéticas:

201

A década de 60 configurou um decisivo entroncamento
de fatores para o entendimento do teatro ainda hoje
vigente. N&o tivemos, desde entdo, em termos de
dindmica e guardando as proporg¢des historicas, outro

periodo equivalente quanto a expanséao da criatividade e
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abrangéncia numérica do fazer teatral (...). Ao terminar, a
década ostentava um vigoroso movimento cénico em
decorréncia das préticas e da multiplicidade de propostas
estéticas em curso, que iam do realismo nacionalista a
neovanguarda, compondo um leque de nuances dentro do
fazer teatral. (MOSTACO, 2015, p. 25- 26)

Dai a pergunta: por que, no livro, estas implicagbes temporais, esta introducao
pela via histérica interessam? O autor poderia perfeitamente comecar por um
texto tedrico sobre recepcao, o tema central. Mas, comeca com um panorama
histérico. N&o se trata s6 de certa l6gica esperada, qual seja, a caminhada do
contexto em direcdo ao texto, do geral ao particular. Trata-se disto também,
mas segue além. E ja salvo engano parte da disposicao intelectual que
demarca o modo como Edélcio pensa e projeta 0 pensamento sobre o teatro.
Disposigdo que tem a ver com o teatro em si mas também com as suas

circunstancias. Este é um fundamento verificavel no correr da obra.

E se esta observacéo for factivel ndo sera dificil afirmar que o livro destrincha
a seu modo aguele impasse a que chegara a critica moderna, ampliando o
repertdrio e lancando a ponte para alcancar, através deste instrumento que sao
os estudos da recepcdo, os métodos de pesquisa que se estabeleceram na
emergéncia dos cursos superiores de teatro nas décadas seguintes a esta
transicdo de época e, especialmente, nos ultimos anos. Mas, néo é dialogo
pacifico, é construto que se levanta em mais de uma dire¢cdo. Como diz o

autor na apresentacao, ao iluminar o titulo do volume:

(...) a Soma almeja individualizar, sobretudo, o corpo e
seu nomadismo. Seu devir, sua instavel situacdo nas
condi¢cBes de decodificacdo. J4 a Sub-tracdo ndo aponta

a supressdo, mas o arrastar, a intensidade dos pequenos
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perceptos em circulacao, algo que somente a diferenca
apreende longe das repeticbes (MOSTACO, 2015, p. 17).

Do que se pode intuir, entdo, o corpo-pensamento na deriva desejante que
individualiza e (se) arrasta nos/com os objetos. E que pode perfeitamente ser
tomado como bussola “instavel” também para aquelas posi¢cbdes historicas que
a obra coloca em curso — ndo sé do ponto de vista da temporalidade
propriamente dita como também da discusséo, em ato, dos seus meétodos de

investigacao.

Talvez por isso, por ter vivido parte daguela passagem geracional, Edélcio
assimila, no transito do seu pensamento, a disposi¢ao, deliberada ou intuitiva,
para a um s6 tempo aderir as formas atuais de analise tanto quanto em certa
medida toma-las a contrapelo. Nesta dialégica entre tempos e métodos fica
claro que a difusdo mais sistematica das teorias do teatro entre nés e a
tendéncia as especializa¢cdes de toda natureza, se por um lado implicaram
maior rigor aos estudos teatrais, por outro tendem a departamentalizar cada
vez mais o conhecimento. Sem precisar discutir este assunto frontalmente

(sem toma-lo como tema), Soma e Sub-tracdo o recupera na prépria pratica da
escrita, ao estabelecer os liames entre teoria e quadro social. Salvo em
passagens que parecem dizer respeito a circunstancias especificas de
producado ou a certo gosto por instrumentos auto referentes, proximos a
semiologia (como no 6timo Entre texto e encenacéo), é possivel perceber este
olhar que pactua as estruturas possiveis de comunicac¢ao e fruicdo do teatro
aos seus contextos proprios, que nao raro ensaiam arrebentar a dita estrutura.
Embora esta atitude seja a esperada diante das maneiras amplas como a
Recepcéao se organizou e o que ela propicia enquanto disciplina, nédo €,
efetivamente, o que temos visto quanto a sua aplicagéo , que por vezes tende a

bastar-se no formalismo ou, na outra ponta, aos meros jogos de impressao.
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Fruicdo e prazer

O livro é dividido (ou somado) em duas partes. Na primeira o foco € mais
recortado sobre a apresentacao tedrico-historica e os instrumentos da
Recepcéao: o andar e revisdo dos conceitos, suas varias frentes e pensadores
angulares. E momento em que a abordagem do tema ja anuncia seu escopo ao
colocar em pauta o esclarecimento de um equivoco recorrente, que liga a
recepcao a um processo exclusivamente intimo, de ensimesmamento, quando
o fundamental, diz ele, é que “a recepgao € uma dimenséo individual, mas um
fendmeno coletivo” (MOSTACO, 2015, p.48) assim como, apesar do €ixo mais
interessado no fruidor, “a estética da recepcgao € uma operagao comprometida
com o processo artistico” (MOSTACO, 2015, p.49). Ou seja, ndo é uma coisa
ou outra. E uma coisa e outra. E uma sintese que, por didatica, ja corta
caminho para o que interessa mais ao fundo: uma hermenéutica que tenha a

ambicao de néo se satisfazer com parcialidades.

Os argumentos, independente do que julguemos, estéo sustentados por uma
articulacao insuspeita entre cultura e proposi¢des de pensamento sobre o
assunto dado. Ao demonstrar, por exemplo, os termos da discusséo sobre o
lugar do prazer na trajetoria da Recepcao, o autor ndo evita o debate. A luz da
conferéncia de Hans R. Jauss em 1972 (Pequena Apologia da Experiéncia
Estética), refaz os argumentos do critico aleméo sublinhando ali o confronto

indicado entre Adorno e Marx:

Apés associar o cultivo do gozo, do prazer e das emocodes
a um desenvolvimento unicamente fetichista e regressivo,
tal como é promovido pela indastria cultural, e defender a
necessidade de seu exorcismo por intermédio da
negatividade, Adorno se pergunta: “Se for extirpado o
ultimo vestigio de prazer, causa perplexidade a pergunta

sobre a razdo de existir das obras de arte?”. Sem
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resposta, o fildsofo frankfurtiano esta aqui evocando o
mesmo paradoxo j& fixado por Karl Marx diante das
formacgdes sociais e suas respectivas producdes
artisticas, nas teses sobre a interdependéncia entre infra
e superestrutura: “A dificuldade nao estda em compreender
gue a arte grega e a epopeia estao ligadas a certas
formas de desenvolvimento social. A dificuldade reside no
fato de nos proporcionarem ainda um prazer estético e de
terem para nos, em certos aspectos, o valor de normas e
de modelos inacessiveis”. Ou seja, ele reconhece que a
obra artistica detém qualidades autbnomas intrinsecas e
mobiliza fendmenos de percepcdo em modo trans
histérico, que a isolam e projetam em relacéo ao
determinismo materialista e historicista, em funcao dos
agenciamentos desencadeados quando do fendmeno da
fruicdo (MOSTACO, 2015, p.52-53) .

Em outra frente, liberto de certo gosto pelas atitudes semioldgicas e mais
proximo talvez da filosofia da arte, Mostago vai acompanhar as relagdes entre
arte, ciéncia e teatro para introduzir as possibilidades de “uma epistemologia da
pesquisa” propondo sua origem através de em um argumento relativamente
simples, que o autor expde junto ao filésofo e socibélogo Boaventura de Sousa
Santos, quando dele recupera: “A ciéncia constroi-se contra 0 senso comum e
para isso dispde de atos na direcdo do conhecimento que sdo essenciais: a
ruptura, a construgao e a constatagao” (MOSTACO, 2015, p. 102), para adiante

arrematar:

Por possibilitar também o conhecimento € que a arte e,

nela, o teatro — desfruta de parentesco com a ciéncia.
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N&o representando tal parelha uma disparidade
epistemologica, solidarizam-se esses dois campos da
aventura humana como interfaces de um assemelhado
convivio com o real — o fato de se construirem em
afrontamentos ao senso comum. (MOSTACO, 2015, p.
107).

As notas sobre os estudos em torno do texto como centro do fendbmeno
espetacular e, mais a frente, os instrumentos emprestados da sociologia,
antropologia, semiologia, semiética, da antropologia teatral e da etnocenologia
atestam as contribuicdes e dificuldades da ciéncia quando aplicada ao teatro.
O que pede sua reabertura ndo pela via de um enquadramento mas segundo

a sua proépria rebeldia:

Esse mundo de conhecimentos, todavia, ndo esgota nem
tem se mostrado cabal para abarcar as multiplas facetas
do fenbmeno teatral, uma vez que sua especificidade
resiste, a despeito da longevidade de suas praticas, a
subordinagédo. (MOSTACO, 2015, p. 112).

E entdo percebemos o quanto esta ideia de ruptura e de afrontamento do
senso comum gue torna irméaos ciéncia e arte, faz parte de uma imaginacéao
politico-estética que também é subjacente, talvez indispenséavel, a estes
fendbmenos de recepgdo que o livro visita. E, indo além, de como este passa a
ser um problema central ndo sé para a recepcdo como também para a
sociologia da arte, diante de um panorama de crescente objetualizacao

mercantil das criacdes estéticas a ponto de coloca-las em posigéo estratégica
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dentro da “légica cultural do capitalismo tardio”, como batizou Fredric Jameson
(JAMESON: 2000).

Os dois ensaios centrais deste primeiro capitulo sdo antecedidos por aquele ja
citado olhar sobre o panorama brasileiro e tém sequéncia nos artigos sobre as
relacdes entre texto e cena, fechando-se com o texto sobre o lugar agora
retomado do espectador no teatro pos-dramatico. Estas “pontas” , pode-se
dizer, cumprem e ddo sequéncia as possibilidades de um método de leitura em
termos praticos. No sentido de que ali o autor ja coloca em movimento, na
analise histérica da cena e seus avizinhamentos disciplinares, algumas das

questdes apresentadas “em tese”.

Escritos Descolados

Na segunda parte do livro seguimos com a reunido de escritos antes dispersos,
uma série de intervencdes que mesmo sendo de naturezas diversas servem
em geral & mesma orientagdo do inicio: discutir a teoria a luz da sua
aplicabilidade em termos nao s6 conceituais como também “de vida ordinaria”.
Os artigos perfazem um conjunto em que a autonomia relativa das partes nao
impede o sentido, explicito ou subliminar, do todo: a Recepc¢ao como ponto de
partida e mesmo como motivo para cerrada reflexdo, mas também para a
investigacdo dos campos de varias ordens - a filosofia (a ética, a politica, a
estética), a sociologia e o0s estudos de linguagem. E quase sempre
colaborando para um trangado que “re-une” livremente saberes, naquela
direcdo em que se cruzam analises multidisciplinares mas de fato extensivas,

de acordo com a vocacéao do objeto.

Vista desta forma a Recepcao de que o autor trata é dimensionada ndo
apenas para verificar o que acontece quando o eixo de percep¢ao do

fendmeno artistico se desloca do criador para o fruidor, como também para
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dispor a teoria e a discusséo estética a luz de uma experiéncia viva , que pode
inclusive surpreender ou verificar sob novo angulo a propria teoria. E o caso do
artigo sobre o Pequeno organon, de Brecht (Brecht, o Organon da Diversao) ,
gquando serevisita a interacdo entre razdo e empatia, em um dos capitulos
mais brilhantes do livro. Ali a aplicabilidade dos operadores conceituais €
tomada sem verniz e, no entanto, com um rendimento extraordinario, a partir da
famosa e j& amplamente apresentada oposicao entre Brecht e Aristételes,
muito discutida mas poucas vezes esmiucada, entre ndés, com tanta
propriedade. Mostaco refaz o percurso historico dos conceitos até que se
chegue de volta a questédo de fundo, retomando aquela proposi¢cao que intui,
com razédo, que o problema de Brecht é, mais que Aristoteles, as formas do
aristotelismo desdobradas e desenvolvidas como poética Historia adentro. No
caso, ndo € exatamente a conclusdo que guarda originalidade, mas o percurso
da investigacdo até ali, que a ilumina e a requalifica agora sob rico repertorio,

que passo apods passo “re-argumenta” os termos do debate.

Em outra passagem, no texto sobre o “pds drama” (Um Tempo de Vida em
Comum entre o Ator e 0 Espectador : o Teatro Pés-dramético) poderiamos
dizer, seguindo 0 mesmo raciocinio e acompanhando certa disposi¢cao a
polémica, que Brecht se tornaria um problema para alguns, menos em funcao
do proprio Brecht e mais por causa do brechtismo. Sobre isso, ao comentar o
enraizamento entre n0s das ideias do tedrico Hungaro Peter Szondi nos

Gltimos anos, assinala:

Szondi ndo deslindou essa equacao entre teatro e drama,
tomando um pelo outro, de modo que muita gente
embarcou na canoa, supondo que a tal “epicizagdo” do
género dramatico se constituiu em um estagio superior da
arte cénica (...) no Brasil tal perspectiva equivoca
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encontrou eco nas postulacfes de alguns analistas
recentes, como também nas teses artisticas associadas
as praticas de certos coletivos teatrais paulistanos ao
admitirem o épico brechtiano como um estagio artistico
culminante ou a epicizagao de narrativas de outros
periodos histéricos como um patamar expressivo superior
para o teatro. (MOSTACO, 2015, p. 116-117)

Polémicas a parte, sdo exemplos de como ha no livro um trato ético feito com o
assunto (a Recepcéo), no sentido de toma-lo como coisa passivel de confronto,

instrumento de aproximacao as diversas frentes abertas pelo autor.
Conceito e fato

Um ensaio excepcional sobre Nelson Rodrigues a partir de Toda nudez sera
castigada (Toda nudez sera castigada?), faz a trama - rica em referéncias tanto
quanto em profundidade analitica - que vai de Dostoievski a Proust, passando
por Pirandello; e as encenacdes dirigidas por Cibele Forjaz para a Cia Livre e
Paulo de Moraes para a Armazém Companhia de teatro. Na mesma seara das
companhias h& o artigo sobre as relacbes entre teatro e sociedade desde o
trabalho do Teatro da Vertigem, em que sdo apresentadas as dimensodes
éticas do ato estético. No Vertigem se recupera o sentido politico do teatro nao
no ambito de demandas para uma militancia especifica, mas no ambito daquilo
que tem interesse publico quando, vazado em solucdes estéticas, esta

enraizado firmemente na vida social.

Neste texto sobre o grupo dirigido por Antonio Araujo ha boa exemplificacao
dos porqués desta costura com “duplo arremate” entre teoria e acontecimento
artistico, entre fatos e conceitos. Por que interessam? Primeiro porque

indicam paix&o desalienada pela teoria. E 0 que é a teoria desalienada? E
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aguela que gosta de objeto. O que em termos praticos quer dizer: que preza o
chéao firme da experiéncia, tanto a poética, strictu sensu, quanto a historica, que
lhe d& o contorno . E, sobretudo, que tem ponto de vista, algo que deveria ser
essencial e inegociavel a critica, mas que via de regra vem sendo diluido em
teses sobre a operacéo critica cada vez mais proximas aos modos do

relativismo.

Na sequéncia ha outros artigos que revelam esta condi¢cao posta em trabalho
na obra. Sao trés textos que nao fazem parte do seu nucleo duro, mas atestam

por vias particulares 0s seus pressupostos.

Ha dois artigos sobre experiéncias teatrais relativamente a margem: um € a
respeito do incompreendido e pouquissimo visitado teatro de Hilda Hilst a partir
do espetaculo Hilda Hilst in Claustro, dirigido por Roberto Oliveira, em Porto
Alegre. O outro € sobre a montagem Borboletas ao sol de asas magoadas, de
Evelyn Ligocky. Em ambos o autor sinaliza dizendo sobre a importancia das
experiéncias de excecao , se o0 ponto de vista for o estético tanto quanto o da
visibilidade. E, especialmente no segundo, coloca-se a tarefa de aplicar,
digamos, mais deliberadamente, os instrumentos da Estética da recepcéo a luz

de um teatro performativo.

Sem querer comparar o incomparavel tanto em termos de objeto como de
método, além das andlises propriamente ditas a escolha destes dois textos
para compor o livro nos lembra algo sobre o que alertava Antonio Candido na
introducdo a sua Formacao da literatura brasileira. Mostago se preocupa com
certa nocao de panorama que nao conta apenas com o0s elementos e as
experiéncias pré eleitas como “centrais”. Toma também estas, que tém
interesse na composicdo do quadro e seguem demarcando a Historia
“lateralmente”. O “lateral”’, no caso, n&o sinaliza juizo de valor e sim certa
condicao especial, seja no sentido da visibilidade artistica, seja quanto ao grau

de experimentacéo ou novidade formal que elas apresentam. Entretanto, para

Patmcing

40 =
" ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

seguir na comparacao € importante fazer uma distincdo fundamental: se para
Candido a ideia de “sistema” correspondia a expectativa de um recorte na
direcdo de certa unidade caracteristica possivel, que delimitasse o campo de
formacdo da literatura brasileira, para Mostaco prevalece, mais que o conceito
de unidade, o de conjunto, e agora baseado definitivamente na percepcao da
multiplicidade e diversidade “complexas” das experiéncias ndo como um
problema e sim como um fato. Isto esta alias anunciado como a primeira

qguestao do livro, € uma das constata¢des que orientam o olhar:

O Brasil conheceu, nas ultimas décadas, transformacdes
estruturais que alteraram seu perfil de modo acentuado,
por meio de movimentos que ndo podem ser facilmente
sintetizados. E o teatro aqui praticado, seguindo de perto
essa dindmica, apresentou igualmente uma complexidade
dificil de ser apreendida, a ndo ser através de grandes
esbocos (MOSTACO, 2015, p. 23).

Ao lembrar que no desabrochar da cena contemporanea “as grandes
interpretacdes do pais, promovidas por intelectuais desde os anos de 1950, ja
nao dao conta das complexidades estruturais que vivenciamos no dia a dia”
(MOSTACO, 2015, p.23) intui e aplica objetivamente, nos artigos sobre teatro
brasileiro, a ideia de que um bom caminho para avancar em relacédo a estes
grandes esquemas de interpretacdo (sociais assim como estéticos) pode ser o
da assuncdao de certa multiplicidade construtiva. Uma multiplicidade que de
fato tem grande chance de dizer mais francamente sobre ndés ainda que
através de experiéncias tateantes, por fora das estruturas modelares que a
tradicdo do teatro oferece. Expressdes dissonantes que podem ser cotejadas

tanto com as teorias do teatro como também com a economia politica.
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Geracoes

Se quisermos seguir nesta tranca, nesta transa geracional, ela certamente
pode render ainda muita coisa, do centro para as bordas do livro. Daquilo que
esta la para o que néao esta literalmente mas pode, dali, ser intuido. Ha, por
exemplo, um texto essencial, ainda que curto: Décio de Almeida Prado e a
Cumplicidade (MOSTACO, 2015, p.191), que é aparentemente mais acidental.
Trata-se da resenha sobre o livro de Ana Bernstein, A Critica Cumplice — Décio
de Almeida Prado e a Formacgao do Teatro Moderno. As notas valem pela
resenha em si . Mas, sobretudo, pelo que se pode perceber, além do escrito,
sobre a dita passagem de geracdo. No texto Edélcio descreve o encontro de
trabalho entre ele, um ent&o jovem critico, com aquele que fora o maior
pensador vivo do teatro brasileiro. Seria s6 um encontro prosaico se nao
indicasse, como bem apontou Aimar Labaki no prefacio, a transicdo de um
teatro que la por 1968 “precisou de uma nova geragao de intelectuais que
pudesse com ele dialogar” (MOSTACO, 2015, p.13). Pois, de alguma maneira
Soma e sub-tracdo é provavelmente o momento atual e atualizado daquele
encontro e traz consigo tanto a revisao do repertério técnico e teérico que se
inaugurava naquele momento e amadureceu depois, como também o sentido
fundamental de um olhar herdado, humanista — o do proprio Mostaco — que nao
se deixou alinhar pelo academicismo. De uma maneira que 0s instrumentos
gue Décio ndo chegou a tomar a méo (e além) aparecem aqui experimentados
sob um espirito critico inquieto, sem que com isso aquelas licdes de empatia
com o conhecimento — com o objeto e com o sujeito do conhecimento — tenham

perdido importancia.

Nesse sentido o artigo indica tarefa que o autor provavelmente néo se colocou,
mas que acaba cumprindo por tabela: a de registrar as mudancas de

repertorios e olhares operadas nestas transi¢des historicas. E que seguem nos
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provocando e nos alimentando até desaguarem em uma percepg¢ao nova

sobre o préprio trabalho critico, que o livro assimila.

Em que consiste, no capitulo atual, essa mudan¢a? Como nos explicava o
professor Luiz Fernando Ramos, a critica brasileira viveu desde sempre (e
ainda hoje ha criticos tributarios desta posicao) sucessivas “reinauguragdes” do
nosso teatro (RAMOS: 1994), de maneira que a cada época e as suas
reorientagdes sociais e estéticas os criticos declarassem a necessidade de
invencado, nascimento ou renascimento da cena. Mas, quase sempre tomando
como referéncia o canone europeu. E pratica que vem desde o século XIX e

seguiu firme até recentemente entre nos.

Neste aspecto Edélcio Mostaco anuncia e se irmana a uma geragdo mais nova
de criticos, que nao € a dele, mas com a qual compartilha um ponto de vista
sobre a questédo: no livro ja ndo se vive a expectativa de resposta as estruturas
modelares do teatro. Mesmo que as apreciacdes sobre teatro brasileiro néo
sejam a Unica questéo, nos estudos de caso ou sobre histéria que ele
desenvolve ensaia-se a experiéncia de olhar francamente as incompletudes e
formas préprias da nossa cena ndo como “erros” ou passagens para algo a ser
amadurecido no futuro e sim como certa condicdo em movimento. E, desta
maneira, o trabalho critico j& ndo precisa enquadrar a cena nacional segundo
uma nova possivel reinauguracdo que tente fazé-la caber em departamentos

que, agora sabemos, talvez nunca a comportem.

No panorama ou nos textos especificos sobre teatro brasileiro podemos ler
entdo que na tentativa de flagrar o que determina a sociabilidade brasileira em
particular, vamos experimentando, pelas condicbes dadas, cruzamentos
traduzidos em estruturas inusuais. As incongruéncias entre géneros e ao
hibridismo da narrativa corresponde a incompletude histérica, mimetizada na

forma, de maneira que “as estranhezas que se criam revelam, no campo
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estético, as falhas e descontinuidades do campo social, as vezes mais, as

vezes menos criticamente” (ABREU, 2008, p. 94).

Ha, pois, uma heranca vinda dos criticos humanistas e retomada em novas
bases aqui e que tem a ver com a disposicdo para uma aventura intelectual, no
sentido de um enfrentamento do objeto, o que néo significa apenas uma
experiéncia com a linguagem do objeto mas também o reconhecimento de que
a singularidade das linguagens ndo é um algo em si, € algo que tem raiz na

vida e tem razao de ser. As razdes, claro, sdo de muitas ordens.

Para voltar ao titulo do livro, a soma que “individualiza o corpo” ndo para
ensimesma-lo, mas para fomentar o seu devir instavel é de fato o que acende o
trabalho intelectual do autor, arauto da fruicdo desejante. E que nos diz muito
sobre estes cruzamentos entre mais de uma tradicao da critica, entre as
passagens histéricas e o fato estético, entre o sujeito e a sociedade, entre os
modos novos agora esclarecidos ndo sé do fazer como também do ver, do
Receber. Um processo posto em curso que significa a seu modo uma tomada
de posicao diante do mundo. Por isso, entre outras coisas, nos interessa:
porque além da especifica valiosa contribuicdo ao debate e aos estudos
teatrais, nos irmana a todos — os artistas, criticos e fruidores que em alguma

medida sempre somos.
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ESTUDOS

A arte da critica: Conversa entre um ator japonés e um critico brasileiro
Por Patrick Pessoa

Disponivel em: http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/a-arte-da-critica/

“Pensar (Denken) e agradecer (Danken) sdo
palavras que, em nossa lingua, tem uma Unica e
mesma origem. Quem investiga o seu sentido,
encontra-se no campo semantico de: ‘recordar’, ‘ser

"

cuidadoso’, ‘memoria’ e ‘devogao’.
Paul Celan

Nota preliminar

Conheci Ryunosuke Mori, um ator japonés que de imediato me lembrou muito o
Chishd Ry(, numa viagem a Téquio, em 2008. Depois de uma apresentacédo de
Na selva das cidades com elementos do butd, mais tarde ressignificada pelo
Aderbal Freire-Filho em sua montagem carioca, fui cumprimentar os atores e
descobri que Mori falava portugués. A mae dele, como fiquei sabendo mais
tarde naquela mesma noite, tinha nascido em Bastos, no interior de S&o Paulo,
e voltara para o Japéo por causa de um casamento arranjado com o pai de
Mori, que ela sé veio a conhecer no dia das bodas. O modo como ele se
apropriou do papel de Shlink, praticamente sem se mover durante as quase
trés horas de espetaculo, construindo cada minimo gesto com um maximo de
intensidade, mas sem se identificar empaticamente com o personagem, me
parece até hoje a melhor interpretacdo da absurda capacidade de resisténcia
daquele velho comerciante malaio, modelo do self made man que conseguiu

vencer “na selva das cidades” justamente por ter transformado a prépria pele
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em uma carapaca e a propria opinido em uma mercadoria como outra
qualquer. E sempre uma revelagéo quando um ator consegue traduzir
corporalmente (e ndo psicologicamente) aquilo que importa em um
personagem. Em nossa conversa no camarim apos o espetaculo, tomei a
liberdade de perguntar se poderia entrevista-lo sobre aquela subversiva
apropriagao niponica do pensamento de Brecht. Para minha surpresa, ele me
respondeu que naguela noite mesmo estava livre. “Adoro falar portugués”, me
disse. O portugués dele era quase perfeito, s6 tinha aquele “r’ retroflexo tipico
do interior de S&o Paulo, e acabamos ficando até altas horas falando de tudo
um pouco. Com relacéo a Brecht, ele tinha opinides bem radicais. Mori
defendia que, sem a arte do ator japonés, o conceito brechtiano de
Verfremdung seria irrealizavel na pratica. Mais que isso: para ele, todo teatro
ocidental moderno so se tornaria compreensivel a luz das inovagdes cénicas
surgidas nos mimos primitivos da Coreia do Norte, que haviam sido
introduzidas no Japao em fins do século XIX pelo mestre Hiroda e
posteriormente levadas para a Europa por um de seus discipulos, ensaiador na
companhia de Strindberg. Mesmo sem concordar inteiramente com aquele ator
extraordindrio — por que os mimos primitivos da Coreia do Norte seriam mais
importantes para a dramaturgia ocidental do que o teatro de marionetes da
China, muito mais antigo? —, fui envolvido pelo que ele falava e pelo gosto do
saqué guente que ele me serviu ao longo daquela noite memoravel. Afinal, uma
hip6tese ndo precisa ser verdadeira para ser interessante. E Mori tinha um
brilho mordaz e zombeteiro no fundo dos olhos que dava um interesse peculiar

a cada uma de suas palavras.

Anos depois, em 2015, ele veio ao Rio apresentar um texto apoécrifo de Brecht
no CCBB e voltamos a nos encontrar. Notei que o tempo havia sido generoso
com ele, sintoma de uma vida feliz. Num fim de tarde de caipirinhas no

Restaurante do Circulo Militar na Praia Vermelha, tentei explicar a ele como a
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minha visdo da critica havia mudado desde nosso encontro em Toquio, quando
a mistura improvavel de Heidegger e Brecht ainda estava desequilibrada,
dando a meus textos um viés mais existencialista que materialista. Como,
aguela altura, estava dando um curso intitulado “A arte da critica” no Espaco
SESC, no ambito do 3° Encontro Questéo de Critica, a conversa girou
basicamente em torno das ideias que eu estava tentando articular, nem sempre

com clareza.

Reproduzo abaixo, de memodria, o dialogo que tivemos naquele dia. Tomei a
liberdade de corrigir os eventuais erros de portugués de Mori. Achei que a
singularidade de seu pensamento ndo precisava ser caricaturada
linguisticamente, o que € talvez recurso valido no caso de um personagem
cbmico, mas ndo quando se trata de um amigo que, cordialmente, se dispfs a
pensar junto comigo e a tornar menos obscuras para mim mesmo algumas

guestdes persistentes.

M: No Japéo, quando sai uma critica, o elenco se reane para ler junto, em voz
alta. A gente forma uma roda no meio do palco e cada um |é uma frase,
tentando imitar a cara e o tom da pessoa que escreveu. Em geral, a gente
chora de rir. Como é que alguém que néo faz teatro pode falar de teatro? Os
textos dos nossos criticos parecem parddias das parddias daquele escritor

argentino estupendo.
P: O que ficou cego ou o outro?

M: O que ficou cego, acho. Existe inclusive um antigo provérbio chinés que diz

mais ou menos o seguinte: “Quem sabe, faz. Quem nao sabe, ensina. Quem
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nao sabe ensinar, ensina a ensinar. E quem ndo sabe nem ensinar a ensinar,

escreve critica.”

P: Sempre achei que esse provérbio era arabe... Mas vocés riem até quando

os criticos afetam a bilheteria dos espetaculos?

M: Isso ndo acontece. Ha pelo menos uns oito jornais de grande circulacdo so
em Toquio. Cada um com seu proprio critico. Uma andorinha s6 nédo faz verao,
como vocés dizem. Sozinho, nenhum critico tem o poder de interferir
significativamente nas bilheterias. Alias, € assim em todo lugar. Aqui €

diferente?

P: E, um pouco. No Rio a gente s6 tem um jornal de grande circulagao.
M: E qual € o nome? Pravda?

P: (risos) Mais ou menos.

M: E a Internet? Vocés ndo tém umas revistas virtuais? L4 no Japao tem um
monte. Confesso que ndo costumo ler. Os textos sdo longos demais, mas

parece que o nivel € bem melhor. Alias, vocé ndo escrevia para uma?

P: Escrevo ainda. A gente tem um grupo bem interessante de criticos, pessoas

de quem gosto muito. Mas, se for para rir, acho melhor vocé néo ler.
M: Eu jamais riria de vocé, meu caro. Em todo caso, nao pelas costas.

P: Que bom. Embora adore aquele chiste do Oscar Wilde, que dizia achar uma
falta de educacéo dizer na cara de alguém algo que vocé pode dizer pelas
costas, acho hoje em dia que, pelo menos no nosso meio teatral, precisamos

aprender a dizer sinceramente 0 que pensamos.
M: Isso nem sempre é facil. Os artistas costumam ser muito suscetiveis.

P: Mas é preciso aprender a lidar com isso, aprender a ouvir numa boa. Por

exemplo, achei muito tosca essa pratica de vocés de se reunirem para rir das
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criticas. Quase me senti ofendido. Se pensar é, em alguma medida,
generalizar, é preciso ndo exagerar. Ou a gente acaba caindo nessas
generalizagOes babacas que infelizmente fazem o maior sucesso. Assim como

ha japoneses e japoneses...

M: Acho lamentavel quando alguém me julga baseado em esteredtipos

culturais.

P: ...ha criticos e criticos. “O” critico ndo existe. Como sempre, a riqueza esta
nas diferencas, nas variacdes. (Pausa.) N&o sei por que, lembrei daquela tua
interpretacdo do Shlink.

M: Deve ser porque o conceito de “hunimi”, ou “variagéo sutil”’, € a alma do

butd, que eu tive que praticar muito para fazer aquele trabalho.
P: E valeu a pena, pode acreditar.

M: Vocé acha mesmo? Em Toquio ndo foi nada bem recebido. Teve um critico
gue escreveu que a minha voz nédo era adequada ao personagem. Outro
escreveu que néo fazia sentido encenar no Japao uma pecga escrita por um
alemao sobre uma Chicago que ele sequer conhecia. E um terceiro ainda disse
gue montar uma peca que Brecht escreveu com 22 anos de idade era um
desperdicio de tempo e dinheiro, ja que Na selva das cidades era apenas um
texto de juventude, ruim e incompreensivel, incompativel com o talento do

Brecht maduro.
P: Dificil de engolir.

M: Por essas e outras é que s6 nos resta rir... Quem sao eles para dizer qual é
a voz “correta” de um personagem que eu estudei quase um ano para
interpretar?! Ou para dizer que um texto € “ruim” e “incompreensivel”? Ou para
afirmar que a encenagao de um classico estrangeiro “nao tem sentido” so

porque eles ndo se esforgaram o suficiente para entender a proposta?!
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P: Eu sei do que vocé esta falando. Que bom que em Toquio vocés podem rir
sem medo desses cagadores de regra. Aqui pega mal. Sempre dizem que é
ressentimento dos artistas por ndo terem sido elogiados. Por isso, a maioria
sequer reage as asneiras que saem sobre suas pecas. Optam pelo siléncio.
Com o tempo, vao perdendo a fé no dialogo com os criticos. E isso acaba
contaminando os dialogos entre os proprios criadores. E muito raro que um
diretor ou um autor ou mesmo um ator diga para o outro o que realmente

pensou de um trabalho...

M: Esse exercicio é de fato muito importante. E verdade que em Téquio ndo

temos muito dialogo com os criticos, mas entre nés € outra coisa. Fago questédo
de ouvir com calma o que os meus colegas viram num trabalho meu. E, quando
vou ver o trabalho deles, me esfor¢o para construir um discurso que va além do

“gostei, ndo gostei”.

P: O problema é que, aqui, as relacdes de poder sdo bem complicadas. Entre
atores, por exemplo, falar sinceramente coisas que firam um colega pode
fechar as portas para futuros trabalhos. E, no caso dos criticos, é ainda mais
grave. Uma critica ruim no nosso Pravda pode ndo apenas inviabilizar
financeiramente um espetéculo, pode também impedir que ele seja convidado
para os festivais de outros centros importantes. E pode até fechar as portas
para os editais de fomento publico. E que sd0 sempre 0s mesmos poucos

nomes ocupando as posicdes de poder.
M: Que merda.

P: E. Mas isso tudo n&o tem nada a ver com a critica, pelo menos ndo como a

entendo.

M: Como assim? Acabei de te contar o que alguns dos principais criticos de
Toquio escreveram sobre a nossa “Selva”. O fato de um critico conhecido ter

escrito ndo implica que o que ele escreve é necessariamente uma critica?
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P: De forma alguma. O renome nédo pode ser a Unica forma de legitimacao. Do
contrario, seriamos obrigados a gostar de tudo o que faz sucesso, que vende,
que “sai bem”, como dizem os nossos gargons. Acho fundamental pensar em

outros critérios. Antes que a “mao invisivel do Mercado” nos esgane de vez...
M: “Que nada seja dito natural, para que nada seja dito imutavel”.

P: O velho Brecht tem razao. A legitimidade € uma construcéo social como
qualquer outra, que obedece a uma rede complexa de condicionamentos, as
vezes espurios. Propaganda, conformismo, preguica, habito, bajulacdo. No
caso da “critica”, com muitas aspas, o fato de textos muito curtos servirem de
“guia de consumo” ou de “papel de bala” é a principal origem de sua

legitimidade, a principal raz&o de seu alcance social.

M: Critica como papel de bala? Bela imagem! Mas isso ndo pressupde que a

arte tenha se tornado uma mercadoria como outra qualquer?

P: Vocé conhece neste mundo alguma coisa que néo seja transformada em

mercadoria quase instantaneamente?

M: A minha arte. (Risos.) Sei muito bem que nem a minha arte esta imune a

mercantilizacdo. Nada esta. Pelo menos por enquanto.

P: “Que nada seja dito natural, para que nada seja dito imutavel”.

M: E isso ai. Vocé entende agora por que no Japao os artistas ndo levam a
critica a sério?

P: Talvez. Mas vocés acham mesmo que essa € uma boa forma de resistir ao

império da mercadoria?

M: Pra gente funciona. Pelo menos nos divertimos coletivamente com textos
que individualmente poderiam nos destrocar. E foda empregar tanto esforco na
construcédo de um trabalho e depois ver que ele simplesmente nao foi

compreendido. Mesmo quando sao positivas, essas criticas, até por serem
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breves demais, sempre nos dao a impressao de terem sido escritas as pressas,
sem o trabalho e o cuidado que ndés proprios temos ao montar 0S N0SS0S

espetaculos.

P: Acho que isso tem muito a ver com a estrutura do jornalismo em geral. O
camarada vé a peca hoje e amanha o texto ja tem que ser publicado. Sair do

forno, como dizem aqui.
M: Isso nédo é desculpa!

P: E verdade. Mas, sinceramente, o riso, o desprezo e mesmo a indiferenca
pela critica me parecem uma estratégia pueril, se ndo conformista. Em primeiro
lugar, porque ndo mudam o status quo que se alimenta dessa critica e que
goza cinicamente com o rebaixamento da arte a uma mercadoria como outra
qualquer. Em segundo lugar, porque ndo mudam a critica. Uma melhora no
nivel da critica poderia, por que ndo?, transformar as demandas do publico.
Isso para ndo falar das preocupacdes estéticas dos proprios artistas. Ninguém
cria a partir do nada. Nao existe texto sem contexto. Se vocé quer saber a
minha opinido, que eu teria uma certa vergonha de confessar se vocé néo
fosse meu amigo, acho que o nivel da producéao artistica de uma cidade, de um

pais, esta diretamente ligado ao nivel de sua critica.

M: Isso me soa idealista demais. Como diria Brecht, o buraco € mais embaixo...
Uma transformacéo da relacéo dos artistas com a critica, ou mesmo da propria

critica, seria s6 uma gota no oceano.
P: As vezes, basta uma gota para fazer o oceano transbordar.
M: Ai ja ndo é nem mais idealismo, € delirio mesmo! (Risos)

P: Em todo caso, mesmo que este trabalho esteja fadado ao fracasso, ou
justamente por estar fadado ao fracasso, ele é absolutamente necessario. E,

pelo menos aqui no Rio, com um grupo pequeno de pessoas tentando praticar
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a critica de um outro jeito, e com um grupo de artistas percebendo a

importancia dessa interlocucéo, as coisas ja comecaram a mudar.
M: Mas e o publico? Quem |é essas novas criticas? Muita gente?

P: Por enquanto ndo. E acho importante, pelo menos por enquanto, essa nao
ser uma preocupacao central. Sabe aquela imagem da “mensagem na garrafa”
que fica flutuando por ai até ser encontrada num momento propicio por alguém

que se dispde a decifra-la?
M: Acho ruim a ideia de “mensagem”.
P: Foi s6 uma imagem.

M: Sé uma imagem?! Nao tem nada mais importante do que uma imagem
precisa! Mas concordo que produzir com os olhos nas possiveis preferéncias
dessa entidade abstrata que se costuma chamar de “grande publico” € um

péssimo ponto de partida. Imagina se os artistas fizessem isso!
P: E como fazem!

M: Alguns, ndo todos. Eu néo faco. Ou pelo menos tento néo fazer. Odeio a
ideia de que “o cliente tem sempre razao”. Quando o gosto do fregués
determina a nossa producao, € o fim da possibilidade da criacédo, do novo. Os
fregueses s6 costumam gostar do que ja conhecem, do que ndo demanda
nenhum esforgo. Os fregueses sé querem emocdes fugazes. O que 0 NOSSO

Brecht chamava de “empatia”...

P: Concordo, com a ressalva de que, para mim, nem todo espectador € um

fregués.
M: Claro que ndo. Se fosse assim, a arte ja tinha morrido ha muito tempo.

P: O que vale para vocé como artista vale para mim como critico. Se vocé nao

quer tratar os teus espectadores como fregueses, e fregueses um pouco
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burros, tdo faceis de agradar quanto de enganar, eu também né&o vou tratar 0s
meus leitores como pessoas dotadas de uma “compreensao média”, incapazes
de ler textos mais longos, mais reflexivos. Sabia que nos jornais eles proibem
até mesmo palavras consideradas dificeis?! Vou trata-los como eu gostaria de

ser tratado.
M: E como vocé gostaria de ser tratado?

P: A base de uma caipirinha de caju t&o boa quanto esta aqui... (Risos. Os dois

brindam.) Tudo bem se eu for um pouco ridiculo?

M: “Todas as cartas de amor sao ridiculas”. Nao foi isso que disse aquele teu

tio?

P: Como eu gostaria de ser tratado? (Pausa.) Como um parceiro, um
interlocutor numa conversa potencialmente infinita. Dessas que ndo tém hora

para acabar.
M: Tipo esta aqui?

P: Dessas que comecaram antes da gente chegar, sei la quando, na Grécia, na
Mesopotamia, na China, na puta que pariu, ndo importa, e que vai continuar

depois que a gente for embora.
M: Hegel numa hora dessas?

P: Eu gostaria de ser tratado como alguém que nao precisa saber nada
especifico para sentar na mesa, muito menos Hegel! (Risos.) Como alguém
gue s6 quer mesmo pensar junto, seguir as pegadas que o outro deixa ha
areia. Sentir junto. Como alguém que esta aberto para ouvir 0 outro, a principio
sem ficar julgando. Qual é a importancia de concordar ou discordar? Como
alguém que acredita que a realidade é tdo rica, tdo multipla, tdo complexa, tao
caodtica, que acha meio ridicula a ideia de uma perspectiva verdadeira. Como

alguém que quer ouvir 0 outro, desde que o outro ndo seja dogmatico, nao
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esconda a sua experiéncia pessoal atras do manto de uma pretensa
objetividade e de um discutivel saber. Como alguém que leu num livro de bolso
com as paginas meio amareladas que “a unica perspectiva falsa € aquela que
pretende ser a unica”. Como alguém que, embora duvide de uma verdade
absoluta, aprendeu com o tempo que sempre da para pensar-sentir melhor se
deixando contaminar pelos olhares dos outros. Aproximagé&o, convivéncia, hao
é disso que se trata? Como alguém que ndo opde autonomia a dialogo, que
sabe por experiéncia propria 0 quanto uma outra perspectiva é capaz de
enriquecer a nossa. Como alguém que aposta que ouvir 0 outro ndo é perder a
propria voz. Como alguém que sente que falar sobre uma obra ndo tem nada a
ver com julgar, argumentar e convencer. Como alguém que sé quer que lhe
mostrem alguma coisa que ele proprio ndo viu, ou que apenas pressentiu sem
conseguir formular. Como alguém que goza com as pequenas descobertas,
que vé qualquer obra como um potencial livro dos prazeres. Como alguém

que...

M: Mas perai! Eu perguntei como vocé gostaria de ser tratado por quem
escreve uma critica. E tudo o que vocé esta dizendo me lembra muito mais o
modo como eu gostaria que os espectadores dos meus espetaculos se

sentissem tratados...

P: No fundo, ndo vejo nenhuma diferenca entre os leitores das minhas criticas

e 0s espectadores de uma obra teatral.

M: N&o é possivel! Isso implicaria afirmar que ndo héa diferenca entre a

experiéncia de um espetaculo e a experiéncia de um texto critico!

P: Por que vocé se espanta? O ideal da critica, para mim, é funcionar como
uma nova apresentacdo de um espetaculo. Nao dizem que cada apresentacdo
teatral € sempre Unica, diferente das anteriores, e que essa seria uma distingéo

fundamental entre o teatro e as outras artes?
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M: Dizem. Com excecdao talvez da performance...

P: Pois entdo. Por que um texto critico ndo pode ser pensado como um outro
tipo de apresentacdo de uma obra teatral? O fato de ser diferente, e de se valer
do recurso da prosa, ou da narrativa da experiéncia singular do critico, nem
seria assim téo original frente a muito do que a gente vé nos palcos hoje em
dia. O caréter épico do teatro brechtiano, como vocé sabe, contaminou boa
parte da producdo contemporanea.

M: Porra! Explica melhor isso ai. Estou gostando, mas...

P: Quando falam que a critica € a memoria do teatro, que a critica serve como
registro desses fen6menos fundamentalmente efémeros que séo as
apresentacdes de uma obra teatral, acho que € isso no fundo que querem
dizer. A critica s6 pode sobreviver aos espetaculos que lhe servem de ponto de
partida e provocacao para o pensamento quando abre mao de ser um “registro
objetivo”, quando assume a si mesma como uma espécie de “reconfiguracéo

subjetiva”.

M: Se ndo me engano, é isso que defendem os devotos de um impressionismo
selvagem no comentério das obras. O que também ndo acho bom, porque ai a
obra deixa de ser o réu num julgamento e se torna puro pretexto para
associacdes quase sempre delirantes que nao tém nada a ver com o que
materialmente foi trazido a cena. Detesto quando usam uma obra de arte como
mera ilustracao para falar de “temas” que poderiam ser trabalhados de forma
muito mais consistente em outros lugares. Num livro de filosofia, por exemplo.
Quem faz isso pode até achar que esta fazendo jus a “profundidade” da arte,
mas a impressao que sempre me fica é que a obra em si, com sua riqueza e
linguagem especificas, é apenas usada como uma escada que logo é

abandonada.
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P: Concordo, abaixo a arte como ilustracdo de ideias preexistentes! Mas acho
gue essa tua objec¢do toca num ponto mais complicado: a oposi¢ao que propus
entre registro objetivo e reconfiguracdo subjetiva ndo é muito precisa. A
dicotomia sujeito-objeto é s6 uma dessas herancas da filosofia ocidental que
impregnou a nossa linguagem a tal ponto que fica dificil pensar sem ela. E
pensar com ela também. Sendo japonés, tenho certeza de que vocé dispde de

uma gramatica melhor para dar conta desse fenémenao...
M: Talvez, nunca parei para pensar nisso direito.

P: Em todo caso, 0 que eu estou dizendo ndo tem nada a ver com
“‘impressionismo”. O que ha de mais objetivo no mundo € o fato de que toda
realidade ja sempre se mostra no ambito de uma interpretacdo, de uma

perspectiva, de um recorte. Nao € possivel ver sem os préprios olhos.
M: “Nao é possivel pular a propria sombra”, ja dizia o meu caro Hegel.

P: A turma do contra sempre vai querer dizer que essa interpretacéo €
“subjetiva”. Ou pior: vai querer dizer com aquele sorrisinho no canto da boca
tipico dos légicos que (Imita a voz superior dos académicos aos quais se
refere.) a proposi¢ao de que tudo € subjetivo contém uma contradi¢éo
performativa, ja que em seu gesto reivindica para si mesma uma universalidade

que é recusada por seu teor.
M: Faz sentido...

P: Claro que faz, € uma maneira de ver até bem popular, principio tanto para o
objetivismo mais tacanho quanto para o relativismo mais cinico. Mas quando
eu falo em “reconfiguragao subjetiva”, ndo estou negando a possibilidade de
um critério que, mesmo nao sendo universal e necessario (ou objetivo no

sentido classico), é ainda assim passivel de ser compartilhado.
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M: Que critério é esse?

P: O critério da “integragdo”. L& aqui embaixo.*

M: Embaixo da mesa?

P: Nao. Na nota de rodapé.

M: Essa conversa tem nota de rodapé?

P: Por que ndo? Toda conversa tem. Ou poderia ter. E essa pode.
Pausa enquanto Mori Ié.

M: Agora me diz o que vocé vé de interessante nisso. Pra mim, talvez por conta

desse portugués mais erudito, fica um pouco dificil de acompanhar.

P: Gosto demais dessa reflexdo do Barthes sobre o conceito de critica. Mas
como nem tudo que ele diz tem a ver com a minha vis&o, vou recortar o que me
interessa: a ideia de que uma critica ndo tem como tarefa julgar a adequacao
de uma obra a realidade, ou de uma obra a certos padrbes poéticos
previamente existentes e pretensamente universais. A critica tem que tentar
entender a obra nos seus proprios termos — e nao nos termos do critico ou de
qualquer manual do que seria um “teatro bem feito”. Trata-se de entender, ou

melhor, de fornecer uma interpretagao possivel do “ideal da obra”, de seu

! BARTHES, R. “O que é a critica”. In: Critica e verdade. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 161:
“Se a critica é apenas uma metalinguagem, sua tarefa ndo é descobrir ‘verdades’, mas
‘validades’. (...) As regras a que esta sujeita a linguagem literaria ndo concernem a
conformidade dessa linguagem com o real (...). A critica ndo consiste em dizer se Proust falou
certo; (...) seu papel é unicamente elaborar ela mesma uma linguagem cuja coeréncia, cuja
I6gica e, para dizer tudo, cuja sistematica possa recolher ou, melhor ainda, ‘integrar’ (no
sentido matematico da palavra) a maior quantidade possivel de linguagem proustiana (...). A
tarefa da critica € puramente formal: (...) consiste em ajustar, como um bom marceneiro que
aproxima apalpando ‘inteligentemente’ duas pec¢as de um mével complicado, a linguagem que
Ihe fornece a sua época (existencialismo, marxismo, psicandlise) a linguagem, isto &, ao
sistema formal de constrangimentos I6gicos elaborados pelo proprio autor segundo sua propria
época. A prova da critica ndo é de ordem ‘alética’ (nao depende da verdade), pois o discurso
critico nunca é mais do que tautol6gico: ele consiste finalmente em dizer com atraso (...); a
prova critica, se ela existe, depende de uma aptiddo néo para descobrir a obra interrogada,
mas ao contrario para cobri-la o0 mais completamente possivel com sua prépria linguagem.”
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discurso, de seu principio articulador, de sua proposta, daquilo que da alguma
unidade aos seus elementos, alguma inteligibilidade ao modo como foram

justapostos.

M: Supondo que a obra tenha uma unidade... A turma do teatro pés-draméatico

recusa justamente essa exigéncia.

P: N&o concordo. O que eles recusam € a ideia de que o principio organizador
seja 0 muthos aristotélico, a trama, o enredo, um principio de causalidade que
encontraria no texto dramatico a sua raiz. Mas seria impensavel uma obra que
nao tivesse alguma unidade, quero dizer, uma obra cujos elementos fossem
justapostos de forma totalmente arbitraria. Até a fragmentacdo mais radical, o
acaso e a arbitrariedade, quando despontam, obedecem a algum discurso que
V€ nelas um caminho expressivo mais interessante que a linearidade. Quando
falo em unidade, portanto, estou falando em termos bem modestos, nada
prescritivos. Em todo caso, ando ha um bom tempo amadurecendo a ideia de
gue a atualidade da Poética de Aristoteles depende da possibilidade de pensa-
la como uma teoria da recepcédo, como uma reflexdo sobre a critica, mais do
que como uma teoria da producao. E que, por menos unidade que uma obra
tenha, a critica de algum modo ha de produzir um “enredo” ou uma “narrativa”
que tente integrar os elementos da montagem segundo a experiéncia temporal
do critico, que, por conta da matéria com a qual trabalha, a prosa, s6 pode

reconfigurar esses elementos diacronicamente.

M: Mas para isso ndo bastaria entrevistar os realizadores? Perguntar

diretamente a eles quais seriam suas intengcdes?
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P: Os realizadores, e me corrija se eu estiver errado, hunca tém um controle
absoluto sobre a reverberacdo de suas obras, sobre as mdltiplas possiveis
camadas que elas podem ter. D4 uma olhada ai embaixo de novo.?

Pausa enquanto Mori Ié.
M: Bonito isso!

P: Também acho. O fato de ultrapassar “tragicamente” a intengcéo de seus
realizadores implica que uma obra s6 se completa no seu encontro com o
publico. Em certo sentido, com cada espectador. Por isso, o Schlegel,
camarada que foi fundamental na minha formacé&o, costumava dizer que a
critica ndo tem nada a ver com um juizo sobre a obra, sendo antes “o0 método
de seu inacabavel acabamento”. No polo oposto dessa visdo, o mais
caracteristico dos juizes da arte € justamente tomarem a obra como pronta e
acabada antes de sua recepcao, como algo que nao teria nada a ver com eles.
Os juizes fingem que ndo sado coautores da obra, como se pudessem vé-la de
fora, de modo puramente passivo. Até hoje, esses juizes da arte (que nos
jornais costumam atender pelo nome de “criticos”) tém em Pdncio Pilatos a sua
maior inspiracdo: lavam as maos diante do réu (a obra!), querem se manter
puros, objetivos, imparciais, e muitas vezes chegam a evitar o contato com os

artistas.
M: E que n6s somos contagiosos! (Risos)

P: Mas é claro que h&a excec¢des, mesmo nos jornais.

> SCHELLING. Sistema del idealismo transcendental. Madri: Anthropos, p. 102: “Do mesmo
modo como 0 homem, sob o efeito da fatalidade, néo realiza o que ele quer ou intenciona, mas
0 que ele tem de realizar através de um destino incompreensivel, parece ao artista, na
observacédo daquilo que € o propriamente objetivo na sua producao, por mais cheio de intencéo
que esteja, estar sob o efeito de um poder que o separa de todos os outros homens e o coage
a exprimir ou apresentar o que ele préprio ndo penetra inteiramente, e cujo sentido € infinito.
(...) Assim ocorre com toda obra de arte verdadeira, na medida em que ela é passivel de uma
interpretacado infinita, como se houvesse nela uma infinitude de intengdes que nunca se pode
dizer se estava posta no proprio artista ou se antes repousava meramente na obra de arte.”
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M: Mas entédo quer dizer que, para além daquelas razdes politicas sobre as
quais conversamos mais cedo, a tua recusa dos “criticos-juizes” também tém

motivacdes, por assim dizer, estéticas.
P: Com certeza!

M: E como é que vocé reconhece, assim concretamente, a diferenca entre um

juizo e uma critica?

P: Normalmente, é facil. Sdo dois os sintomas principais dessa doenca que é a
“compulsdo ao juizo”. O primeiro € bem material: esta no uso indiscriminado de
adjetivos. X é “bom”, Y é “ruim”, Z é “sutil”, A teve uma atuacéao “irretocavel’, B
fez uma “bela iluminagéao” e assim por diante. Nos juizos se manifesta um
paradoxo curioso: por mais que haja uma pretensao de objetividade, de falar
sobre a obra sem sujar as maos, sem assumir o fato de que a histéria da
recepcao € constitutiva e constituinte da prépria obra, raramente as descri¢cdes
séo objetivas. Parece mania, mas basta ler uma dessas resenhas de jornal
para ver como 0s substantivos ndo suportam a soliddo dos campos de algodao:
precisam sempre vir de maos dadas com um adjetivo, por mais esdrixulo que
seja. E, claro, quanto menos essas indigestas damas de companhia vém
acompanhadas por descrigcdes substantivas do que viu o juiz, mais
impressionista, arbitrario e dogmatico fica o todo.

M: Dai a importancia do “nome do critico”, ndo € mesmo? Ele tem o direito de
usar os adjetivos mais delirantes, sem a menor necessidade de desenvolver
melhor o seu raciocinio, porque disporia de uma autoridade, de um olho que os
outros ndo tém. O nome do critico, assim como o seu pretenso saber, também

se tornou uma mercadoria...

P: Sem duvida. Por isso ouvir o que é falado é sempre mais importante do que
saber quem fala. Se as obras tém relativa autonomia com relacdo aos seus

criadores, a critica também precisa ter.
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M: E qual seria o0 segundo sintoma?

P: E o que alguns pesquisadores da Universidade de Boston chamaram de
CLD ou “check-list disease”. Comecou nos anos 1950 com as donas de casa
norte-americanas que nao conseguiam mais ir ao supermercado sem uma lista
de compras — nos casos mais graves, a lista era sempre a mesma — e, por um
desses processos dificeis de explicar, acabou se alastrando pelas redac¢des
dos jornais. Aqui no Brasil, a maior parte dos “juizos de jornal” deriva a sua
forma de um estagio bastante avancado de CLD. Em vez de considerarem
cada espetaculo nos seus proprios termos, ordenando seu discurso sobre os
elementos cénicos de acordo com a énfase singular que cada espetaculo Ihes
da& segundo o principio unificador de que falamos h& pouco, 0s nossos
jornalistas partem de uma estrutura invariavel: falam primeiro se o texto do
espetaculo é “bom” ou “ruim”, as vezes contextualizando em uma ou duas
linhas quem foi o0 seu autor e a época em que foi escrito (e em certos casos
realgando a “pertinéncia” ou a “atualidade” dos temas abordados); depois falam
da diregao, que pode ter sido “competente” ou “equivocada” ou mesmo
“‘inexistente”; depois consideram a “beleza”, “feiura”, “adequagao” ou
“funcionalidade” da iluminagao, dos cenarios, dos figurinos e da trilha sonora
(quase sempre nessa ordem, como se esses elementos ndo passassem de
aderecos um tanto quanto supérfluos ou puramente ornamentais) e terminam
com chave de ouro, dedicando uma ou duas linhas a cada “estrela” do
espetaculo, os atores, cujo trabalho é reduzido a um adjetivo apenas, no

maximo dois.

M: Pelo que vocé esta dizendo, entdo a CLD é a verdadeira causa da
compulséo a adjetivacdo. Tendo em vista a estrutura rigida e a brevissima
extensao das resenhas de jornal, esse elenco de adjetivos vai ter emprego

garantido por muito tempo. Te ouvindo falar desse jeito, acho ainda mais
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legitimo o riso com que recebemos as criticas no Japéo. CLD! O Toshiro vai

adorar o conceito.

P: Criticas ndo! Juizos, Mori, juizos! Mas esqueci de mencionar a marca mais
gritante desses juizos de jornal: as estrelinhas que julgam o espetaculo como

um todo de acordo com uma quase inesgotavel lista de adjetivos.
M: Que sao?
P: “Excelente”, “Otimo”, “Bom”, “Regular’, “Ruim”.

M: Critica como papel de bala. Agora entendi. Bastam esses cinco adjetivos
gue o fregués do jornal nem precisa ler o texto. Por menor que seja, por mais
gue os editores e jornalistas se esforcem para facilitar seu pensamento e sua
linguagem, sempre vai ser mais do que o fregués precisa para escolher o

programinha de sdbado a noite, antes da pizza.

P: Outro paradoxo: quanto mais concessdes o0s jornalistas fazem a esse “leitor

meédio”, mais leitores eles perdem, ja que menos leitores se dispdem a formar.

M: Mas entdo vocé acha que o jornal como plataforma é incompativel com a

critica?

P: Hoje em dia acho. Mas nem sempre foi assim. Houve um passado em que
0s jornais davam mais espaco a reflexao e os resenhistas de teatro nao
subestimavam a inteligéncia dos seus leitores. E também néo acho que seja
assim em todos os lugares. Rio de Janeiro e Toquio sdo apenas dois
exemplos, mas quero crer gue em alguns lugares a critica também comparece
mais assiduamente nos jornais. Em S&o Paulo, por exemplo, o nivel da
discussao ja é bem melhor, com mais intercdmbio entre o jornal e a
universidade, com mais abertura para outros tipos de formacao que néo a do

“‘jornalista puro sangue”.
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M: Em todo caso, dizem que logo logo os jornais impressos vao acabar...

P: Isso infelizmente ndo é tdo promissor quanto poderia ser. Esse modelo de
“critica” como juizo, como exercicio dogmatico e impressionista da prépria

“autoridade” e, no final das contas, como papel de bala, ja contaminou varios
blogueiros das novas geracoes. E temo que, dada a funcédo que desempenha
no mercado da arte, ainda va durar mesmo quando ndo houver mais nenhum

jornal. Nem o nosso Pravda!

M: “Que nada seja dito natural, para que nada seja dito imutavel”. Ja disse isso

hoje, né?
P: Umas oitocentas vezes.

M: E que esté ficando tarde. Mas antes de ir embora, queria ter uma nogéo
mais clara dessa outra critica ai que vocé defende. Acho que ja entendi muito
bem o que ela ndo €, mas queria entender melhor o que ela é. Em poucas

palavras, se possivel.

P: Em poucas palavras? Tipo resenha de jornal? Porra, acabei de dar um curso
inteiro sobre o conceito de critica que acho mais interessante e vocé me pede

para resumir? Sacanagem.

M: Nao precisa ser preciso, € s6 para eu ter uma ideia. Prometo que ndo vou

mais te interromper.

P: Assim ndo tem graca. Mas vamos la. Na verdade, acho que ja disse o0 mais
importante. Lembra do conceito de “integragao” do Barthes? Entdo: se a tarefa
do critico, como ele diz, ndo € julgar se as opc¢des cénicas do artista que ele
analisa estéo corretas nem “descobrir’ a verdade da obra, mas sim “cobrir’ o
maximo possivel com a sua propria linguagem (que inclui 0 momento historico
gue esta vivendo, as suas referéncias tedricas e as experiéncias pregressas

gue teve em outros espetaculos e na vida em geral) a linguagem da obra que
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ele toma como ponto de partida, temos um primeiro critério para definir a critica
em sentido estrito. Ela tem que integrar e ressignificar o maximo possivel de
elementos, chamando a atencéo para a sua necessidade e a sua articulagéo.
Por mais aparentemente isolado que esteja cada elemento de uma encenacao,

a critica precisa tornar visivel como esses elementos se constelam.

M: Mas perai: isso ndo é o que tentam fazer os jornalistas quando cedem a
CLD e tentam dar conta de todos os nomes da ficha técnica?

P: De forma alguma. O fato de que eles falam de cada elemento
separadamente, sempre na mesma ordem, e dando um destaque excessivo
aos nomes dos artistas (outra mercadorial!) responsaveis por cada item da ficha
técnica, mostra justamente que eles ndo sao capazes de articular esses
elementos, de constela-los segundo o principio unificador de cada obra
singular. Se fossem capazes de fazer isso, a ordem de apresentacao dos
elementos no texto critico seria absolutamente variavel, os nomes dos artistas
nao precisariam necessariamente ser mencionados e sobretudo haveria
elementos que, embora presentes em uma encenacao, sequer precisariam ser
considerados pelo critico, ja que ndo seriam especialmente relevantes no

ambito daquele recorte particular.

M: Entéo, se estou entendendo o que vocé esta querendo dizer, mais
importante do que a ideia de “integragao” ou de “constelacido” é a ideia de
“principio unificador”.

P: Sem duvida. Isso que estou chamando de “principio unificador” em um texto
critico funciona assim como um ima que atrai para si todos os elementos de um

espetaculo, tornando possivel a sua visualizagdo como produto de um discurso

especifico.
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M: Mas esse “discurso especifico”, que para vocé e para o teu camarada
Schelling n&o se confunde com a “intengc&o do autor”, estava la antes, a espera

de ser descoberto, ou é produzido pela critica?

P: Ih, acho que o Japéo ja se ocidentalizou. Vocé esta me perguntando se o
principio unificador € objetivo ou subjetivo. Nem uma coisa nem outra! Os
gregos falavam do “ser” como um “antes que sé se mostra depois”. O Barthes,
naquele rodapé, falava que a “critica consiste em dizer com atraso” aquilo que
de algum modo a obra ja havia dito. O que é curioso € que nem esse “antes”
nem esse “ja dito” podem ser lidos como fatos brutos independentes do
trabalho de interpretagéo. Em outras palavras: ao reconfigurar a obra a partir
de um principio unificador, ou de uma questéo central, o que a critica faz é
tornar visivel na obra algo que sem davida ja estava la, mas que jamais teria
aparecido e ganhado uma formulacéo precisa se néo fosse o trabalho do
critico. Se faz sentido para quem leu a critica, se ndo soa arbitrario, decerto é
porque ja estava la. Mas estava la em estado latente, como uma semente
esperando pelo jardineiro que a faria florescer. Sem o jardineiro, essa flor

jamais teria vindo a luz.

M: O critico € entdo uma espécie de jardineiro? Mas e o encenador? Essa
metéfora ndo seria valida também para ele, sobretudo quando traz a cena

textos classicos?

P: Acho que sim, por que ndo? Uma montagem de um texto preexistente que
ndo € simultaneamente um ensaio sobre esse texto ndo me interessa. E
mesmo que o texto seja hovo ou sequer seja o elemento desencadeador do
espetaculo, sem primazia hierarquica, ainda assim cada espetaculo precisa ser
lido como uma tomada de posi¢cdo num debate mais amplo sobre a historia da
arte. Nesse sentido, todo bom encenador tem muito de critico. Ou de jardineiro.
Mas como o critico opera sobre a obra do encenador, talvez seja possivel

pensa-lo como um jardineiro de segunda ordem, ou um jardineiro de

Patmcing

40 =
- ] 6 RIO



Questao de Critica
ISSN 1983-0300
Vol. IX n° 67 abril de 2016

jardineiros. Afinal, ao trazer a luz virtualidades presentes na obra que nunca
teriam vindo a ser, o critico de algum modo potencializa a obra, torna visiveis

para os proprios realizadores camadas que eles ndo haviam percebido.

M: “Ninguém pode pular a prépria sombra”. Acho que essa também ja disse

hoje. Mas € por isso é que a gente depende do olhar do outro.

P: Inclusive, acho que os didlogos mais fecundos entre criticos e encenadores
se dao justamente quando o encenador potencializa o olhar do critico atraves
de sua obra e quando o critico potencializa a obra do encenador através de seu

recorte singular.

M: A critica como um modo de potencializar a obra, de intensificar o seu

alcance, de multiplicar as suas camadas, gosto muito dessa ideia.

P: Eu também. E o mais curioso € que ela esta la nos primeiros romanticos

alemaes, dos quais o teu brilhante amigo Hegel tanto zombou.

M: Qual o problema? Hegel tinha razdo. A sua. Schlegel também. Que importa
que as suas posi¢des sejam contraditérias? Uma vez li no prato de um
restaurante de Kioto o seguinte haikai: “O oposto de uma pequena verdade é

uma falsidade. O oposto de uma grande verdade é outra grande verdade”.

P: Esse haikai vale para as relacdes entre as obras. E também para as

relacdes entre distintas criticas de uma mesma obra.

M: Mas se a critica € uma forma de intensificar a experiéncia da obra a partir de

uma “reconfiguragao subjetiva”...
P: Agora estou achando melhor falar em “reconfiguragao perspectiva”.

M: Que seja. Se a critica € uma reconfiguracdo perspectiva da obra, e se as
proprias obras sdo também reconfiguracdes perspectivas dos textos dos quais
partem ou mesmo da histéria das artes da cena, entdo qual seria a diferenca

entre critica e criagdo?
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P: Tai uma questdo que nao sei responder.
M: A critica como uma forma de arte? Estupefaciente, meu caro!

P: N&o que autoria importe, mas a ideia ndo € minha. Os romanticos ja diziam
que “a poesia s pode ser criticada pela poesia”. E Lukacs, antes de ficar gaga,
escreveu um texto belissimo “sobre a esséncia e a forma do ensaio” que diz

exatamente que “o ensaio é uma forma de arte”.
M: Mas isso significaria que um texto critico...
P: um ensaio...

M: ... precisa ter a mesma autonomia de uma obra de arte. Essa ideia acho
mais dificil de absorver. Faz sentido ler uma critica de um espetaculo que nao

vimos nem pretendemos ver?
P: Por que néo faria?

M: Ué, porque ai o leitor ndo teria condicfes de dialogar com o critico, se
entendi bem quando mais cedo vocé disse que a critica era também uma forma

de diélogo.

P: Bom vocé ter falado isso. Essa é uma outra diferenca importante entre uma
critica e um juizo sobre a arte, esses papéis de bala. Na verdade, quando o
objetivo é consumir a arte, talvez ndo faga mesmo sentido ler um texto sobre
uma obra que a gente ndo pretende “comprar’. Mas o ensaio critico, a rigor,
nao é um texto sobre uma obra, é muito mais um texto a partir de uma obra,
que nos leva a pensar em questdes que largamente a transcendem. Os
romanticos, sempre eles, falam em infinitizag&o, na tarefa de mostrar as
infinitas possiveis rela¢des entre uma obra e outras obras, entre uma obra e a
histdria, entre uma obra e as questdes sociais, politicas e filoséficas mais
amplas. Partindo sempre, € claro, de uma anélise imanente de forma da obra,

de uma reconfiguragéo perspectiva de seus elementos, de uma atencao as
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suas minimas inflexdes formais. A obra como microcosmo contém o
macrocosmo, expressa-o de uma maneira singular. A obra como mdnada,
disse o Benjamin. Isso n&o tem nada a ver com a “teoria do reflexo” do Lukacs
gaga. A critica opera de dentro para fora, e ndo de fora para dentro. Descobre
na propria obra o mundo fora dela, em vez de projetar na obra informacdes
(biograficas, estéticas, culturais) que o critico teria obtido antes,
independentemente de sua convivéncia com a obra — no Google, talvez. O
Barthes, naquele mesmo texto, diz uma outra coisa muito bonita. Lé ai embaixo

de novo.?
Pausa enquanto Mori Ié.

M: Do caralho! Que ideia bonita essa de que “a critica ndo é uma ‘homenagem’
a verdade do passado, ou a verdade do ‘outro’, ela é construgao da inteligéncia

do nosso tempo.”
P: Também acho.
M: Engragado...
P: O qué?

M: Tudo o que vocé me disse hoje € quase 0 oposto do que eu entendia antes

como sendo critica. Quando pensava em critica, pensava em algo bastante

® BARTHES. Op. Cit., p. 163. “o critico ndo tem de reconstituir a mensagem da obra, mas
somente seu sistema. (...) E com efeito ao reconhecer que ela no é mais do que uma
metalinguagem que a critica pode ser, de modo contraditério mas auténtico, ao mesmo tempo
objetiva e subjetiva, historica e existencial, totalizante e liberal. Pois, por um lado, a linguagem
que cada critico escolhe falar ndo Ihe desce do céu, ela é alguma das linguagens que sua
época lhe propde, ela é objetivamente o termo de um certo amadurecimento histérico do saber,
das ideias, das paixdes intelectuais, ela é uma necessidade; e por outro lado essa linguagem
necessaria € escolhida por cada critico em funcdo de uma certa organizacao existencial, como
0 exercicio de uma funcéo intelectual que lhe pertence particularmente, exercicio no qual ele
pde toda a sua ‘profundidade’, isto &, suas escolhas, seus prazeres, suas resisténcias, suas
obsessdes. Assim pode travar-se, no seio da obra critica, o dialogo de duas histérias e de duas
subjetividades, as do autor e as do critico. Mas esse didlogo é egoisticamente todo desviado
para o presente: a critica ndo € uma ‘homenagem’ a verdade do passado, ou a verdade do
‘outro’, ela é construgao da inteligéncia do nosso tempo.”
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dogmatico, muito impressionista e fundamentalmente negativo. Em portugués,
criticar nao é normalmente o mesmo que “falar mal de”? E, curiosamente, todas
as palavras que vocé usou para definir a critica sdo essencialmente positivas,
ou propositivas: integracao, intensificacdo, potencializacéo, infinitizacéo,
reconfiguracdo, autonomia, coautoria, método do inacabavel acabamento,

construcéo da inteligéncia do nosso tempo...

P: Todas essas palavras sdo roubadas dos romanticos... J& leu aquele livro do
Benjamin sobre “O conceito de critica de arte do romantismo alem&o”? Quem

nao ler esse livro, ndo tenho a menor divida, vai direto para o inferno. (Risos.)

M: Vou ler, pode deixar. Tomara que esteja traduzido em japonés. Mas e o
aspecto negativo da critica, sera que nao é importante também? A construcéo
da inteligéncia do nosso tempo néo implica, e mesmo exige, recusar e
denunciar as porcarias da industria cultural que obstruem a emancipacéo dos

espectadores e aprofundam essa visao de que tudo tem que ser mercadoria?

P: Tenho discutido muito essa questao la no meu curso sobre “A arte da
critica”. Os romanticos tém um principio bem interessante: o da nao-
criticabilidade do que é ruim. Tudo o que esta abaixo da critica sé merece,
deles, o siléncio ou a destruicdo irbnica. Como sé gosto de escrever sobre os
espetaculos que dialogam comigo, que me dao a sentir e pensar coisas antes
desconhecidas ou nao formuladas, no meu proprio trabalho tendo a seguir
fielmente esse principio. Afinal, ndo tendo nenhuma vontade de servir de “guia
de consumo”, por que perderia meu tempo falando daquilo que, pelo menos

para mim, ndo € relevante?

M: Nesse caso, a razao seria menos estética ou existencial que politica:

assumir uma posic¢ao nessa guerrilha cultural...
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P: Sinceramente, acho que silenciar sobre o que esta abaixo da critica ja € uma
posicdo bem clara. Quando adotada coletivamente, como fazemos na Questao
de Critica, aquela revista com a qual colaboro, ela ganha ainda mais peso.
Mas, pensando melhor, descobri duas coisas: a primeira é que, assim como
toda obra de arte, também o0s ensaios criticos contém em si uma negatividade
constitutiva. Ao recortar a obra segundo este principio unificador e ndo aquele
— 0 critico, para mim, é talvez mais acougueiro do que jardineiro, ja que toda a
sua arte consiste em encontrar o ponto de corte preciso, o ponto de corte
exigido pela “carne do espetaculo”, sendo que esta € inclusive a leitura mais
potente da etimologia da palavra critica, que vem do verbo krinein, separar,
romper, fazer uma incisdo —, ao realcar estes elementos e nédo aqueles, o
critico age como o artista. Também ele se apropria sé do que Ihe interessa na
histéria das formas e, ainda que indiretamente, recusa um monte de outras

posicdes possiveis.
M: E qual é a segunda coisa que vocé descobriu?

P: Que a critica, mais do que uma reconfiguracao perspectiva, € uma
reconfiguracdo prospectiva. A construcdo da inteligéncia do nosso tempo de
que fala o Barthes esta muito mais voltada para o futuro do que para o
passado, para 0 que ainda ndo é mas pode vir a ser, do que para 0s
condicionamentos que tendem a engessar o pensamento. Nesse sentido, em
todo ensaio critico, por mais positivo ou propositivo que seja, ha também um
momento de denuncia ou negac¢do dos elementos (ou de certas articulacbes de
elementos) que estorvam a realizagéo do ideal da obra, elementos que, ao
serem modificados, permitiriam que a obra adquirisse uma poténcia ainda

maior.

M: Isso nao é o cliché de uma “critica construtiva”?
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P: De certa forma sim, afinal todo cliché tem um fundo de verdade,
dependendo de como o lemos. Neste caso, retomando a ideia de que a critica
é fundamentalmente um didlogo entre o espectador que vé a obra e o
encenador que primeiro a vislumbrou, unidos pela busca desse inalcancavel
“‘ideal da obra”, do qual n&o obstante é sempre possivel nos aproximarmos

mais e mais, eu diria, para concluir... Vocé ja pediu a conta?
M: J& esta paga.

P: Obrigado, Mori, ndo precisava. Deixa eu dividir contigo.
M: L4 em Toquio vocé me paga uns saqués.

P: Combinado.

M: Vocé diria para concluir...

P: Que, hoje em dia, penso a critica como uma carta aberta aos realizadores
de uma obra, sobretudo ao encenador, responsavel pela escolha de seu
“principio unificador”. Neste sentido, gosto muito de ler o famoso “Ensaio como
forma”, do Adorno, como uma teoria das correspondéncias e do dialogo ainda
possivel em nosso tempo. O ensaio como forma outra coisa ndo € que o0 ensaio

como carta...

M: E por que vocé escreveria cartas para alguns encenadores e néo para

outros?

P: Por gratiddo. Em larga medida, a critica para mim é o pagamento de uma
divida de gratiddo. D4 uma olhada na epigrafe dessa conversa que vocé vai

entender.
M: Conversa com epigrafe?! Tu € doido!

Pausa para Mori ler a epigrafe.
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M: (Sorrindo com os olhos bem apertados, ndo se sabe se por influxo da
origem nipdnica ou das caipirinhas de caju.) Por tudo o que vocé me disse,
diria mais. Lembra quando o Stendhal escreveu que “a arte contém sempre
uma promessa de felicidade”? Por mais que, como ator, me custe dizer isso,
acho que essa critica de que vocé falou hoje é tdo importante quanto a propria

producéo de espetaculos para realizar essa promessa.

P: Que bom que vocé me entende. Obrigado, meu amigo.

Patrick Pessoa

Rio de Janeiro, 03 de fevereiro de 2016.
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ESTUDOS
Heiner Goebbels — Polifonia cénica como politica da forma. Um gesto
estético contra a hierarquia da cena e dos sentidos

Por Luiz Felipe Reis

Resumo: O pesquisador e multiartista alemé&o Heiner Goebbels é o objeto
principal deste texto, que buscara, entre os formatos do ensaio e da
reportagem, analisar parte da sua trajetoria artistica e relaciona-la, com maior
énfase, a uma de suas mais reconhecidas criacdes cénicas, a instalacao
maquinico-performativa Stifter’s dinge. Entrevistas individuais e conferéncias
concedidas por Goebbels servirdo ao desenvolvimento do texto, que dialoga
ainda com formulagdes de nomes como Bertolt Brecht, Heiner Miller, Michel
Foucault e outros.

Palavras-chave: estética da auséncia, polifonia cénica, dramas da percepcao,
teatro pés-dramaético, arte no Antropoceno

Abstract: The German multi-artist, composer and theater director Heiner
Goebbels is the main object of this text, which, mixing the formats of essay,
article and immersive reportage, seeks to analyze part of his artistic career and
relate it, with greater emphasis, to one of its most recognized scenic creations,
the performative installation Stifter's dinge. Individual interviews and
conferences given by Goebbels are among the materials used to the
development of the text, which still dialogues with formulations given by Bertolt
Brecht, Heiner Miiller, Michel Foucault and others.

Keywords: aesthetics of absence, polyphony of the scene, drama of perception,
postdramatic theater, art in the anthropocene

Disponivel (com imagens, quando houver) em:
http://www.questaodecritica.com.br/2016/04/heiner-goebbels/
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Compositor, instrumentista, maestro, arranjador, diretor teatral, arte educador e
tedrico dos campos das artes cénicas e da musica, o pesquisador e multiartista
alemao Heiner Goebbels é o objeto principal deste texto, que buscara, entre 0os
formatos de ensaio e reportagem, analisar parte da sua trajetoria artistica,

relacionando-a, com maior énfase, a uma de suas mais reconhecidas criacdes

cénicas, a instalacdo maquinico-performativa Stifter’s dinge.

Antes de tecer uma analise pormenorizada desta obra, porém, sera necessario
reconstituir parte da trajetéria artistica e teorica desenvolvida por Goebbels,
repassando elementos que compuseram, ao longo do tempo, a sua condi¢ao
especifica de artista-pesquisador focado, sobretudo, nas possibilidades de

relacao entre 0 som e a cena, entre o teatro e a masica.

Com mais de trés décadas de carreira e mais de 30 producdes encenadas nas
principais capitais culturais do mundo, € valido destacar que Goebbels €, antes
de um diretor de teatro, um artista com origens fincadas na musica, e alguém
que se define, acima de tudo, um “compositor”. Veremos neste ensaio também,
ainda que de modo breve, de que modo a sua elaboracao teorica e seu fazer
artistico possibilitaram a aplicagao deste termo musical (“compositor”) ao oficio
do criador teatral; adicionando as condi¢cdes de “diretor” e de “encenador” a
faceta do “compositor cénico”, como aquela capaz de aliar, em um unico oficio,
as funcdes de criador musical (composicao, direcao e arranjos) e de encenador

teatral.

Goebbels representa, em muitos sentidos (que poderéo ser pormenorizados
num ensaio futuro), o retorno da figura do compositor ao centro das discussoes
sobre a forma teatral e suas possibilidades, assim como um retorno as origens
do teatro grego enquanto experiéncia cénica de forte apelo sonoro, e ndo
apenas visual, verbal e fisico — é valido lembrar que, na Grécia antiga, musica,
texto e atuacao foram os materiais que, unidos, deram forma ao que se

convencionou chamar teatro, quando no século VI a.C. o poeta Téspis
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desenvolve uma nova linguagem cénica que punha em dialogo um
personagem e um coro de cantores e bailarinos. Primeiro compositor e ator
solista desta linguagem, Téspis pode ser considerado o criador do que se
estabeleceu, posteriormente, como tragédia — classica e/ou grega —, em que
Esquilo e Séfocles foram seus principais desenvolvedores, tanto como autores
e, também, como compositores; dupla condicdo que Goebbels assume e,
assim, recupera. A mencéao ao poeta grego Téspis e a condi¢do (esquecida) de
Esquilo e S6focles como compositores se vinculam a Goebbels, pois suas
obras, assim como nas origens do teatro grego, se constituem como
experiéncias cénicas de forte apelo sonoro — e que, enquanto forma, se
aproximam de atributos constituintes da musica e dos sons: meios abstratos,
nao miméticos e ndo verbais. A forca sonora do trabalho de Goebbels se
aproxima, ao mesmo tempo, de uma tendéncia contemporanea observada por
tedricos como David Roesner, Ross Brown, Nicholas Till, Petra Maria Meyer e
Patrice Pavis, que vislumbram uma espécie de “virada sonora” na cena
contemporanea, que busca questionar e, se possivel, ultrapassar uma
concepcao legitimada que compreende o teatro, ou 0 espago cénico, como
uma mise-en-scene predominantemente visual: “A mise-en-scéne € o ponto

culminante da teatralidade ocidental, que é certamente visual” (PAVIS, 2011).

De acordo com os tedricos citados acima, tal abordagem visual, embora
extremamente arraigada e difundida, estaria sendo contrabalanceada por
perspectivas que estruturam a performance cénica e o0 espago cénico como um

campo sonoro, auditivo e musical:

Estamos descobrindo o som? (...) Mise-en-scene, mise-
en-son, mise-en-songe? Trata-se de uma virada sonora?
O som e os ruidos podem ser desenhados, séo passiveis
de design? Os sound designers acham que sim. Mas
“sound design” consiste em ver o som como algo mais
gue uma peca de design, ou mesmo um trago visual. O
ponto € ir além (ou pelo menos tornar mais completa) a
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nossa visdo do teatro como uma mise-en-scéne visual,
através de uma concepc¢ao sonora, auditiva e musical de
performance: auralidade, portanto, como contrapartida ou
o complemento da visualidade (idem, 2011).

Embora John Cage tenha definido, em 1968, que a situagéo teatral padrao
consiste de “coisas para se ouvir e ver’ (CAGE; KOSTELANETZ,1970, p. 51), o
“espetaculo teatral” e o “palco visual” dominaram os discursos das histérias do
teatro e das analises das performances, “enquanto a ‘sonoridade da
performance’ ou o ‘palco acustico’ ainda merecem ser escutados com mais
cuidado”, dizem Kendrick e Roesner (KENDRICK; ROESNER, 2011), que
destacam ainda, em meio a “virada sonora”, a emergéncia do ruido na cena,
elemento bastante presente nas composicdes sonoras de Goebbels,

especialmente em Stifter’s dinge.

Sobre a obra

Stifter’s dinge teve a sua estreia mundial no ano de 2007 na cidade de
Lausanne, na Suica, e segue em cartaz desde entdo. Apresentada nos
principais centros culturais, teatros e festivais do mundo, a obra também foi
apresentada no Brasil, em marco de 2015, durante a realizacdo da 22 edicéo
da Mostra Internacional de Teatro de S&o Paulo (MITsp). E tanto uma versio
em video da obra, a sua apresentacdo na MITsp, assim como o documentario
The experience of things, de Marc Perroud, que registrou o processo de criagcédo
do trabalho, que nos servem de material de analise para este texto. Somam-se
a este conjunto de referéncias, ainda, quatro entrevistas individuais que pude
realizar com Goebbels, além de entrevistas concedidas a outros jornalistas e
pesquisadores, e ainda materiais e falas colhidas durante os trés seminarios

ministrados pelo artista no Brasil em 2015, “Polifonias da cena
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contemporanea”, “O teatro da auséncia” e “Rumo a um drama da percepgao”,

0S quais pude presenciar.

Inicialmente, pode-se dizer que Stifter’s dinge é o ponto culminante de um ciclo
de pesquisa tedrica e de pratica artistica percorrido por Goebbels entre o
comeco dos anos 1990 e meados dos anos 2000. Neste periodo, a
retroalimentagéo entre os campos da reflexdo e do fazer artistico ensejou a
elaboracgao de trés nogdes ou “teorias aplicadas”, nominadas aqui de “estética
da auséncia”, “polifonia cénica” e “drama da percepg¢ao”, que investigam e
porventura desconstroem, sobretudo, pressupostos teatrais estabelecidos, no
que se refere a hierarquia, a centralidade e ao protagonismo conferidos ao

texto e ao ator na concepc¢ao de uma obra cénica.

Com dupla formacdo em sociologia e em musica, Goebbels iniciou a sua
carreira musical nos anos 1970. Ja como compositor de trilhas e paisagens
sonoras nos anos 1980, Goebbels colaborou com alguns dos maiores nomes
do teatro aleméo do periodo, entre os quais Claus Peymann, Matthias
Langhoff, Ruth Berghaus e, principalmente, Heiner Muller, considerado por
Goebbels como sua principal referéncia, e um dos motores da guinada artistica

de Goebbels em dire¢do ao campo da performance e do teatro.

Compus muitas trilhas para cinema e teatro, mas havia
um descontentamento com o tipo de teatro criado naquela
época, com as hierarquias entre os artistas da equipe, e
com a hierarquia entre os elementos cénicos, em que o
texto era visto como o elemento mais importante. A
guestdo é gue eu via uma série de possibilidades para
outro tipo de teatro sendo desperdicadas. Entdo comecei
a trabalhar em minhas pecas sonoras, radiofénicas,
experimentando op¢des que chegassem a um balanco
mais equilibrado entre texto, musica e sons, além de um
espaco mais imaginativo para o espectador, sem cair na
ilustragé@o (Goebbels em entrevista concedida a mim, em
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2012).

Seus primeiros experimentos teatrais se deram, portanto, no ambiente do
estudio de gravacédo, e ndo em cena. Lugar-chave do campo da
experimentacao sonora e musical, o estudio possibilitou a Goebbels criar as
suas primeiras pecas radiofénicas, ou experimentos de associacdo entre sons
e textos de Muller: Wasteland waterfront (1984), The liberation of Prometheus
(1985) e Volokolamsk Highway (1989). O ano de 1987 marca a passagem de
Goebbels do estudio para o palco, ndo mais como performer e masico, mas
como diretor ou encenador teatral. Neste novo territério, suas principais
influéncias foram as encenacdes de Robert Wilson e de Einar Schleef, artistas
que davam concretude ao conceito brechtiano de “separacio de elementos”,
criando obras em que os diversos materiais dispostos em cena deveriam ser
tratados como elementos artisticos em si, e ndo como materiais decorativos e
ilustrativos:
O que me guiou em direcdo a outro tipo de abordagem
em cena foi a nogdo de justica. Justica a todos os outros
elementos do teatro, e aos artistas e técnicos por tras de
um espetaculo. Desde 0 comeco, eu estava interessado
em estabelecer uma polifonia de vozes artisticas dentro

de um time. Meus primeiros trabalhos, mais do que pecas,
eram uma espécie de concertos encenados (idem).

Em busca de novas formas cénicas

Como indica a sua fala, Goebbels desenvolveu uma série de formas hibridas
de encenacéo, buscando outros termos para melhor representar experimentos
cénicos que, raramente, se encaixavam nas convencgoes ou definicbes acerca
do que se concebe como teatro ou performance. Nesse caminho, seus
primeiros espetaculos ja punham abaixo as fronteiras e barreiras entre 0s

géneros vinculados as artes cénicas — teatro, danca, performance, show,
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concerto, Opera —, trazendo a tona expressdes como “concertos encenados”,
“teatro instrumental” e, posteriormente, “instalagdes performativas” (Stifter’s
dinge), que funcionam como obras de forte apelo visual e sonoro, em que o
ator e o texto passam a partilhar o lugar de destaque, o tempo de presenca e a
sua importancia para o todo com outros recursos e elementos cénicos: luz,

som, imagens, espaco, cenario e objetos.

Pois é a partir desta premissa, que visa assegurar autonomia e independéncia
artistica a tais elementos, que Goebbels desenvolvera toda uma trajetéria de
aplicacao e avanco pratico das premissas teorizadas por Brecht. Afinal, foi em
sua tentativa de distinguir o teatro dramatico e o épico, e de tornar o segundo
um avanco e uma modernizagdo em relacdo ao primeiro, que Brecht propss a
aplicacao dos conceitos do teatro épico no campo da Opera, acreditando que a
“irrupgao dos métodos do teatro épico na dpera” conduziria, principalmente, a

uma “separacéo radical dos elementos” cénicos (BRECHT, 1991):

A grande luta pela supremacia entre a palavra, a musica e
a representacao (em que se coloca sempre a questao,
gual dos elementos serve de pretexto ao outro — a musica
como pretexto para a agao cénica ou a agcao cénica como
pretexto para a musica, etc.) pode ser simplesmente
solucionada pela separacgéao radical dos elementos.
Enquanto a “obra de arte total” significa que a totalidade &
uma salsada [mistura], enquanto se pretender portanto
“fundir” as artes, os elementos sdo necessariamente
degradados por igual, servindo cada um apenas como
deixa para o outro. O processo de fusédo estende-se ao
espectador que também se funde e representa uma parte
passiva (sofredora) da obra de arte total. Tal magia deve
ser naturalmente combatida. Tem de se acabar com tudo
0 que represente qualquer tentativa de hipnotizacéao,
criando situacdes pouco dignas de inebriamento, toldando
os sentidos (BRECHT, 1991).
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Assim, do teatro musicado de Brecht em diante, “musica, palavra e imagem
tiveram de se tornar mais independentes”, dizia Brecht. Goebbels reconhece a
relacdo entre as premissas de Brecht e a sua prética artistica, com a ressalva
de que “Brecht escreveu sobre isso como teoria pura”, diz Goebbels em

entrevista a Lukas Jiricka:

Ele ndo sabia como colocar isso em pratica e usar isso
em seu trabalho como diretor. Nao porque ele nao detinha
as habilidades necessarias, mas por razées técnicas.
Muita coisa mudou desde a sua época (...) Mesmo hoje
em dia ainda é dificil trabalhar com o ator de uma forma
ndo-psicoldgica, mas devia ser muito mais complicado
nos anos 1950. A sua teoria € muito fértil, embora ndo
tenhamos muita experiéncia quando a questao é coloca-la
em pratica. Eu tento descobrir e analisar isso com meus
estudantes (Goebbels em entrevista a Lukas Jiricka).

Quando perguntado se, fora o seu trabalho, alguma vez observou as teorias de

Brecht aplicadas com sucesso em cena, diz: “Sim, nas montagens de Robert

Wilson” (Goebbels em entrevista a Lukas Jiricka):
Quanto tempo se passou (e quantas encenagdes de
Robert Wilson tivemos de assistir) até que aceitdssemos
seriamente o que Adolphe Appia ja havia proposto em
Music and staging (1889) e desenvolvido em The living
work of art (1921), de que a luz em cena pode ser uma
forma de arte independente, e ndo apenas um meio de

potencializar a visibilidade dos atores e do cenario?
(GOEBBELS, 2013).

Na pesquisa cénico-musical desenvolvida por Goebbels, portanto, observa-se a
vinculacao tedrica com Brecht, mas, acima de tudo, a aplicacéo pratica dos
pressupostos brechtianos (“separagao dos elementos”) com propdsitos bem
definidos, em que as estratégias de distanciamento ou separa¢ao sao

implementadas para que cada elemento cénico se torne um material artistico
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autébnomo, “uma pecga de arte em si” (GOEBBELS, 2010); materiais artisticos
independentes, que estdo integrados apenas na medida em que coabitam e
constituem o mesmo evento cénico, mas sem qualquer relacéo de dependéncia

ou servilismo.

Portanto, no trabalho tedrico e artistico de Goebbels as no¢des brechtianas de
distanciamento e de separagao se traduzem na nogéo de “autonomia de
materiais”. Materiais esses que ndo sdo mesclados, misturados, ou diluidos em
processos de fusdo, mas mantidos em suas especificidades e, entéo,
criteriosamente justapostos, como num arranjo musical, a ponto de

constituirem uma “polifonia de materiais”.

Politica formal

As nocdes de composicao e de polifonia, ambas emprestadas do campo
musical, constituem as bases conceituais e formais do seu teatro. Ao tomar
emprestada a nocdo de polifonia e leva-la ao teatro, o que Goebbels
ambiciona, num primeiro momento, € equilibrar, equalizar, redistribuir e
democratizar as forcas e espacgos de presenca oferecidos aos diferentes
materiais que habitam e partilham a cena. E é neste ponto que a sua principal
premissa formal se materializa como um contundente gesto politico. Um gesto
politico-formal que se materializa ha desierarquizacéo, descentralizacéo e
democratizacdo dos espacos e forgcas dedicados a cada uma das vozes —
formas de arte, linguagens e materiais — que constituem seus trabalhos
cénicos. Sua tomada de posicéo politica e critica as iniquidades e aos
desequilibrios nos jogos de forcas do contemporaneo nao se da através de
mensagens, textos ideoldgicos ou declara¢cfes panfletarias. Sua condicao de
homem e artista politico se expressa na forma nao hierarquica em que o0s

elementos cénicos se relacionam em cena nas suas criagdes. Sua politica
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democratizante e igualitaria, portanto, esta contida e incutida na forma de seus
trabalhos.
Se a arte € demasiada em propésito de algo, se a sua
destinacao é muito Obvia, ela perde certas qualidades
enquanto obra de arte. Como Heiner Miller nos aponta:
“E como amarrar um cavalo num carro. O carro nao corre
bem e o cavalo nao sobrevive”. Entdo eu acho importante

gue o artista ndo controle completamente o contexto
politico de uma performance (GOEBBELS, 2004).

Aterrissaremos, a partir daqui, nos aspectos fundamentais da pesquisa cénico-
musical teorizada e praticada por Goebbels, e intitulada por ele de “Teatro da
auséncia”; expressao vinculada e decorrente de um de seus mais importantes
ensaios, “Estética da auséncia: questionando pressupostos basicos das artes
performativas”, apresentado como uma conferéncia realizada na Cornell
University, em 9 de marco de 2010. Fonte importante para a redacéo original
deste texto, o referido ensaio de Goebbels sera repassado aqui em tépicos,
apos ter sido traduzido e publicado na edicdo anterior da Questao de Critica.
Nele, Goebbels concebe uma revisdo da sua trajetoria artistica com o objetivo
de detalhar a origem dos principais topicos que estruturam o seu trabalho
cénico-musical, assim como as nog¢des de “Teatro da auséncia” ou “Estética da
auséncia”, em que a palavra auséncia pode ser compreendida nos seguintes

termos:

1) auséncia de hierarquia entre os diversos elementos e linguagens que
compdem o evento cénico; luz, som, imagem, espaco, textos, performers e
objetos sédo pecas de arte em si, vozes independentes que compdem uma

polifonia cénica;

2) auséncia como retirada do ator e do texto do foco de atencdo do espectador,
e do centro do evento cénico; ruptura com a predominancia do texto e do ator

sobre os demais elementos e linguagens;
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3) auséncia de protagonismo individual; exercicio de um protagonismo coletivo;

4) auséncia de aten¢do concentrada, substituida pela descentralizacdo da
atencao, dos sentidos e dos modos de percepcéo do espectador entre

diferentes elementos, humanos e ndo humanos, materiais e imateriais;

5) auséncia de sincronia, composicdo semantica e interdependéncia entre ver e

escutar, entre o palco acustico e o visual;

6) auséncia de passividade na funcao do receptor, mas, sim, engajamento e

emancipacao do espectador;

7) ndo ha uma histéria linear conduzida por personagens e narrativas

dramaticas, assim como n&do ha temas e/ou mensagens pré-determinados;

8) construcao de auséncias, de espagos em branco, lacunas em aberto, que
devem ser ocupados pela imaginacéo, percepcéo e pelas sensacdes do

espectador;

Nas palavras de Goebbels, auséncia pode ser compreendida no sentido de
“evitar aquilo que se espera, as coisas as quais ja assistimos e ja ouvimos, as

coisas que sao feitas normalmente em cena” (GOEBBELS, 2010).

E num trecho de A provincia do homem, Elias Canetti sintetiza as aspiracées

gue conduzem o trabalho de Goebbels:

Passar o resto de nossas vidas apenas em lugares
completamente novos. Desistir dos livros. Queimar tudo o
gue se comecou. Ir a paises cujas linguas vocé nunca vai
manejar. Se proteger contra toda palavra ja explicada. Se
manter em siléncio, em siléncio e respirando, para
respirar o incompreensivel. Eu ndo odeio o que eu
aprendi; o que odeio é viver dentro do que eu aprendi
(CANETTI, 1978, p. 160).
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Cada um dos eixos tedricos enumerados acima foram problematizados e
colocados em pratica em obras como Ou bien Le débarquement désastreux
(1993), Max Black (1998) e Eraritjaritjaka (2004) — ciclo que investiga a
auséncia e a presenca do ator em cena, mas, sobretudo, como ja dito, a
auséncia de uma relacéo totalitaria, hierarquica e subserviente entre os artistas
e disciplinas envolvidos no processo, entre 0os materiais e elementos
apresentados em cena, e também entre os artistas e os espectadores.
Desenvolvidos nas obras citadas, tais aspectos sdo radicalizados e

aprofundados durante o processo de criacdo da obra Stifter’s dinge.

Respondendo a cada uma destas no¢cdes de modo vertical, Stifter’s dinge € até
hoje considerada a mais radical e disruptiva proposta cénica de Goebbels.
Nela, a no¢do de auséncia atinge frontalmente o protagonismo do texto e,
principalmente, a presenca do ator-performer, elemento que é literalmente

suprimido da cena.

Deste modo, Stifter’s dinge se apresenta como um experimento cénico sem
atores, um show sem performers, um “no man show”. Trata-se, em suma, de
um experimento maquinico-performativo guiado, predominantemente, por
dispositivos eletrbnicos, seus acionamentos e agenciamentos. Em vez de ser
guiada e ter sua atencao vinculada a presenca e as acdes de um performer,
Stifter’s dinge é toda conduzida por elementos cénicos, materiais e “coisas”
(dinge, em alemao): luz, projecdes visuais, gravacdes sonoras, vozes em off,
murmurios, névoa, agua, gelo, fumaca, placas de pedra e metal, além de
objetos e maquinas diversas, entre elas, uma engrenagem roboética que aciona

automaticamente cinco pianos.

A montagem direciona a atencéo e a percepc¢éo dos espectadores, portanto,
justamente para "as coisas ou elementos” que, no teatro, sdo geralmente parte

do cenario ou funcionam com o objetivo de servir ao texto e ao ator, “com um
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papel meramente ilustrativo, decorativo. Aqui elas se tornam protagonistas”, diz

Goebbels, em material de divulgacdo da peca’.

Neste sentido, a obra amplia os limites do que podemos chamar de experiéncia
teatral, e questiona pressupostos basicos acerca dessa linguagem, sobretudo a
presenca e a performance ao vivo do ator em cena, e também a centralidade

do texto dramatico e a sua aparentemente indispensavel elocugéo ao vivo.
A questdo que eu e o Klaus Grunberg nos fizemos era: “E
possivel criar uma peca sem qualquer pessoa em cena?
E possivel manter a aten¢&o por uma hora ou mais sem
um protagonista, seja ele um ator, um performer, um
musico, premissas essenciais do teatro for abandonada?”

Esse foi 0 nosso ponto de partida (Goebbels em
entrevista concedida a mim).

E em conversa com Peter Laudenbach, ele avanca: “Estou interessado em ver
guao longe podemos ir com essas auséncias e permanecer — talvez por conta
disso mesmo — capaz de provocar a imaginagao” (Goebbels em entrevista

concedida a Peter Laudenbach).

A preocupacao com a sustentacdo do interesse e da curiosidade do espectador
nao se traduz, contudo, em buscar cativar o espectador através de uma
experiéncia marcada por estratégias de identificacdo e de reconhecimento — “O
teatro oferece ao espectador, em sua forma convencional de intensidade e
presenca, a possibilidade de identificacdo do espectador com o trabalho, como
se o visse espelhado” (GOEBBELS, 2015). O que interessa Goebbels é o
contrario: proporcionar ao espectador uma experiéncia de alteridade, de
encontro com o outro, o irreconhecivel: “Meu interesse é convidar a platéia

para um encontro com o estranho, com o desconhecido” (idem, 2015).

! Disponivel em: http://www.vidy.ch/en/stifters-dinge
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Muitos se referem a obra como uma instalagéo cénica ou como uma instalacéo
audiovisual, mas Goebbels diz que definir, testar ou mesmo ampliar limites
entre formas de arte ou géneros artisticos, ou de um Unico género, nao o
interessa: “Nao me importo muito com o que é ou nao teatro. Podemos chamar
do que quiser. O que me importa é sobre 0 que as pessoas sentem e pensam”

(Goebbels em entrevista concedida a mim).

Seu compromisso artistico reside, antes de tudo, em “criar e proporcionar
experiéncias artisticas poderosas para o espectador” (idem). Em suma,
elaborar uma “experiéncia estética”, uma jornada sensorial capaz de provocar
diferentes percepcdes e sensacdes nos espectadores, deixando em aberto as
possibilidades de interpretacdo acerca do que experimentaram.
Teatro, para mim, tem mais a ver com criar uma
experiéncia artistica, do que a ver com entendimento.
Tento ressituar o teatro como uma forma de arte, como

uma forma de experiéncia artistica. Assim como as artes
visuais, a escultura, a pintura (idem).

Portanto, define o préprio trabalho como um convite ao publico “para adentrar

um espaco fascinante repleto de sons e imagens, um convite para ver e ouvir”.
Oferecemos muitas imagens, sons e impressdes, que nos
levam a respeitar mais as coisas que normalmente, no
teatro e também na vida real, tém apenas uma funcao
servil ou ilustrativa. O ponto de partida foi o desejo de

inventar um espaco para que a imaginacao de todos
pudesse fluir (idem).

Ao evitar a adocdo de temas especificos, assim como a noc¢ao de historia,
drama ou narrativa dramatica, Goebbels busca distanciar suas obras da funcao
de oferecer ao espectador um caminho que o leve a um entendimento, a uma
interpretag&o ou a confirmagéo de um sentido univoco, previamente definido.

Ao contrario, adotando uma prerrogativa diametralmente oposta, a obra de
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Goebbels ganha “sentido artistico” quanto mais polissémica ela for, quanto

heterogéneos e diversos forem os sentidos atribuidos pelo conjunto de

espectadores a experiéncia artistica proposta por ele.

Neste sentido, uma de suas principais estratégias é evitar “reduzir o teatro

como um instrumento que nos possibilita contar histérias”, diz ele na

conferéncia “Polifonias da cena contemporanea”:

N&o me atenho a apenas um assunto, tema ou historia.
Tento compartilhar questdes com a plateia. Isso tem a ver
com a minha ideia de que o sentido néo é algo que temos
de prover diretamente, mas algo que a plateia deve
produzir (GOEBBELS, 2015).

Evita, portanto, a encenacéo de historias e narrativas calcadas em enredos,

tramas e resolucdes. Em vez de desfechos, busca aberturas:

Busco mais liberdade, um teatro repleto de espaco,
lacunas, questdes, e ndo respostas. Um teatro em que a
interpretacdo é a tarefa daqueles que veem e ouvem o
gue acontece. Um teatro em que o drama acontece na
imaginacao e na percepcédo do publico. O mais importante
€ 0 seguinte: as vezes as coisas mais infimas podem
produzir um drama intenso dentro de nds, como, por
exemplo, assistir a um pouco de chuva, enquanto se
escuta um piano executando Bach, por exemplo
(Goebbels em entrevista concedida a mim).

E exatamente o que acontece em uma das mais belas cenas de Stifter’s..., uma

obra que se filia, em sua aversao a histéria e a narrativa, as premissas da

escritora americana Gertrude Stein, uma das principais influéncias de

Goebbels:

259

Ela tinha uma forte aversao contra essa forga
gravitacional em torno de contar ou narrar historias no
teatro. E dizia: “Tudo que nao € uma historia pode ser
uma peca’. Mas por qué? “Qual é a razao de se contar
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uma histéria ja que ha tantas e todo mundo sabe tantas e
conta tantas (...) entdo por que contar outra histéria. Ha
sempre uma histéria acontecendo”. Inspirado por isso eu
criei ndo exatamente uma peca (Goebbels em entrevista
concedida a mim).

Stifter’s dinge, de fato, foi concebida por Goebbels como “uma composigao
para cinco pianos”, diz. No entanto, cada um desses instrumentos é executado
sem pianistas, com suas teclas acionadas através de dispositivos roboticos.
Juntos, os cinco pianos sdo observados, ao fundo da cena, como elementos de
uma instalacao visual de carater escultural, ja que estao dispostos
verticalmente, suspensos uns sobre 0s outros, numa estrutura que sustenta,
ainda, refletores e alguns galhos ressequidos. Despidos de suas capas, 0s
pianos executam de modo autdmato e virtuoso composices autorais de
Goebbels, e partituras variadas, como “The Italian Concert in F major. BWV
971, 2. Movement”, de J. S. Bach. A execucao desses instrumentos de modo
automatizado, e a observagéo do premir das teclas sem a presenca humana
conferem ao evento cénico em questdo uma aura magica e fantasmatica,

inusitada.

O teatro deve, sempre, nos surpreender, despertar nossa
curiosidade, deve nos mostrar coisas que nunca vimos
antes, algo absolutamente desconhecido para nés, um
guebra-cabecas, talvez um pouco de méagica (Goebbels
em entrevista concedida a Peter Laudenbach).

Estrutura de desenvolvimento

Stifter’s dinge inicia a sua performance como uma espécie de testagem dos
cinco falantes dispostos em fila, unicamente ao lado esquerdo da cena. Ruidos
emitidos e suprimidos caminham de tras para frente, entre as caixas sonoras,
até que tubos percussivos sao acionados e dois integrantes da equipe surgem

em cena para iniciar um trabalho de manipulagéo e aplicacdo de materiais em
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po nos trés grandes compartimentos retangulares, ou piscinas, dispostas no
espaco. Enquanto os contrarregras polvilham o fundo de cada piscina com uma
grande peneira, emissdes de luz passam a desenhar o solo destes
compartimentos, e trés tubulacdes conectadas a cubos luminosos irrigam tais
piscinas de agua. O contato do liquido com o material em p6 gera uma reacéao,
e 0 ambiente comeca a ser redesenhado pela aparigdo de desenhos
fantasméticos, num balé de borbulhas enfumacgadas. Aos poucos, uma
atmosfera nebulosa toma a cena enquanto objetos diversos, como placas de
concreto, por exemplo, se movem e arrastam-se lentamente umas sobre as
outras produzindo sonoridades graves de acentuacao industrial. Num dado
momento, de modo repentino, todas as luzes se apagam, os ruidos cessam, e
a cena transforma-se em um espaco acustico por exceléncia, preenchido
integralmente por “siléncio” e, entdo, pelas emissdes sonoras de registros
etnograficos coletados, em 1905, pelo austriaco Rudolph Pdch, que registrou
canticos ancestrais de povos indigenas de Papua Nova Guiné; as suas
encantacdes para o “deus dos ventos”, algo vital para os navegadores de
Papua. De repente, em meio aos canticos, espocam luzes e sons percussivos
e um novo balé de cortinas se inicia. E o contato dos feixes de luz com a agua
dos reservatorios passa a desenhar as cortinas com linhas senoidais, até que
todos os aparatos sdo, novamente, abruptamente interrompidos. Suspendem-
se as cortinas, a luz baixa, os canticos cessam, as aguas se aquietam e o
siléncio impera, enquanto ao fundo da cena uma projecao visual revela, aos
poucos, contornos de arvores e demais elementos que constituem uma
paisagem florestal, até que se torna fixa e nitida a tela Swamp (1660), de Jacob

Isaacksz van Ruisdael.

A imagem, fixada, passa a sofrer transformac¢des cromaticas, e uma gravacao
sonora em off & acionada. Reverbera a voz de um ator, em tom pouco

expressivo, narrando um fragmento da obra My great grandfather’s portfolio, do
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autor austriaco Adalbert Stifter. Pouco difundido no Brasil, Stifter € um autor
romantico do inicio do século XIX, cuja reputacdo como incorporador das
convencdes burguesas do periodo Biedermeier (1815-1848) — com obras
marcadas pela fuga para o idilio e a vida privada — ndo contempla a extensao
de seus feitos literarios. No texto reverberado em cena, o “Conto de gelo”,
Stifter descreve, minuciosamente, detalhes de imagens, paisagens e objetos
que atravessam seu campo de visdo, tal qual um artista plastico diante de uma
paisagem. Sua nharrativa é descritiva, e ele destrincha, com nitidez e detencao,
a visualidade de elementos naturais, como folhas, bichos, agua, gelo, pedacos
de pedra, madeira... “Coisas” (dinge) diversas, conhecidas e desconhecidas,
nominaveis e inominaveis, reconheciveis ou absolutamente desconhecidas.
S&0 essas coisas, esses materiais, que tomam a sua atencgao e a sua narrativa

descritiva — nunca dramatizada ou historicizante.

Sua escrita caminha e avanga conforme caminha e se move o autor-(d)escritor,
que deambula num fluxo continuo, sem ponto de chegada presumido. Percebe-
Se, aos poucos, que o préximo passo é a semente da proxima palavra, que
nasce a partir de cada novo encontro do olhar do autor com os elementos que
surgem, de modo imprevisto, a sua frente. Neste sentido, pode-se dizer que a
escrita descritiva do autor €, literal e metaforicamente, uma expedicao floresta
adentro, uma aventura continua rumo as entranhas de um ambiente
desconhecido, de onde surgem coisas que o autor ndo conhece e ndo prevé,
eventos naturais que fogem ao seu dominio e controle, e sensagdes que fogem
a sua compreensao. Ele é provocado, constantemente, por coisas insuspeitas
gue ocorrem ao seu redor, como quedas de arvores, chuva e nevascas, entre

outros eventos e evocagoes de “desastres” naturais.

Agora nos reconhecemos o ruido que haviamos escutado
anteriormente no ar; ndo estava no ar, estava perto de
onde estamos agora. Nas profundezas da floresta ele
ressoou perto de nés, e veio a partir dos galhos e dos
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ramos das arvores conforme eles se partiam,
estilhacavam e caiam no chéao. E ficou ainda mais terrivel
quando tudo ao redor ficou imoével. Nem um galho, nem
uma agulha de pinheiro agitada em meio a todo aquele
brilho cintilante; até depois do gelo cair um ramo poderia
desabar. Entdo tudo ficou em siléncio novamente. Nos
ouvimos e olhamos; e eu nado sei até que ponto era
maravilhamento ou medo de me dirigir mais
profundamente por dentro dessa coisa®.

Coisa, portanto, segundo Goebbels, seria tudo aquilo que ndo oferece ao
homem identificagdo, compreensao ou reconhecimento imediato, “significam as
coisas que nos nao conhecemos” (GOEBBELS, 2015a). Coisas s&o, portanto,
0s objetos ou lugares desconhecidos com que o autor-narrador e o espectador-

leitor se deparam, e que provocam em ambos experiéncias inesperadas.

Gosto de falar em “arte como experiéncia” porque nao
estou interessado em teatro como um instrumento para
transmitir mensagens. (...) O teatro pode ser muito mais
gue isso: um caleidoscépio de impressdes geradas por
movimentos, sons, palavras, espacos, corpos, luz e cor. E
esse “mais” pode, possivelmente, atingir areas de
experiéncia para as quais ainda nos faltam palavras.
Entao “arte enquanto experiéncia” envolve estarmos
prontos para aceitar que ndo € sempre essencial que
entendamos o que esta acontecendo no palco, ou seja:
predisposicdo a querer escutar uma lingua estranha, uma
musica ndo familiar, e a olhar imagens que subvertem
categorizacdes existentes (GOEBBELS, 2012).

Curador e diretor artistico da Ruhrtriennale 2012, um festival internacional de
artes realizado no Vale do Ruhr, na Alemanha, Goebbels fechou seu ciclo

curatorial em 2014, com outra carta editorial de teor semelhante:

% Trecho de My great grandfather’s portfolio, de Adalbert Stifter, que consta nos materiais de
divulgacédo da peca Stifter’s Dinge, disponiveis em:
http://www.heinergoebbels.com/en/archive/works/complete/view/4/texts
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Quando nossas tentativas de classificar o que assistimos
parecem ndo mais funcionar, é ai que as coisas comecam
a se tornar interessantes. (...) E possivel que vocé
encontre seus proprios termos para aquilo, ou vocé pode,
simplesmente, aproveitar o fato de ter ficado sem palavras
(GOEBBELS, 2014).

Assim, a floresta ou os bosques por onde o autor-narrador de Stifter caminha
se tornam, mais do que meras paisagens distanciadas, espacos de imerséo e
de encontro com coisas e fenbmenos desconhecidos, inesperados e
imprevisiveis: “A arte — de acordo com uma formulag&o do tedrico de sistemas
Niklas Luhmann — é definida ‘pela implausibilidade da sua origem’
(GOEBBELS, 2013).

Tais nocOes de surpresa, imprevisibilidade e do implausivel nos conectam as
premissas de outra grande influéncia artistica de Goebbels, o compositor John
Cage, segundo o qual a arte deveria imitar a natureza em seu “modo de
operacgao”, portanto, um funcionamento por regras préprias, muitas vezes
imprevisivel e incontrolavel. E, por isso, surpreendente e, as vezes,

implausivel, como sugere Luhmann.

Sob tais influéncias, portanto, para Goebbels, a arte se da, de fato, quando
certa experiéncia se aproxima daquilo “que John Cage compara com a
sensacgao de se estar perdido na floresta”, diz Goebbels, em uma de suas

conferéncias de Sao Paulo.

“Muitos teatros se baseiam em reconhecimento e familiaridade, e isso é o
oposto de uma experiéncia artistica” (GOEBBELS, 2013).

E a partir deste ponto que é valido investigar mais a fundo como Goebbels
interpreta ndo s6 a nocao de “experiéncia artistica”, mas a propria nogcao de
arte como uma pratica capaz de conceber uma “realidade em si”, portanto, uma

“realidade artistica”. Como ja vimos, “experiéncia artistica” significa, para o
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autor, oferecer ao espectador uma jornada de fruicdo e “encontros com coisas
que nao conhecemos, que nos mostrem aquilo que nunca vimos antes”. De
acordo com compositor, no entanto, para gue isso seja possivel, cada novo
projeto de sua autoria deve ser capaz de construir e proporcionar ao
espectador “uma realidade artistica em si”, e ndo uma reprodug¢ao do “real

cotidiano”.

A crencga na a