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Resumo

O gosto da luta. ‘Os sertées’ como estratégia de construgdo teatral propde um
olhar sobre 4 luta (2005-2006), ultima parte do espetaculo em movimento Os
sertoes, transcriacdo do livro de Euclides da Cunha realizada por José Celso
Martinez Corréa. A investigacdo situada no contexto de resisténcia do Teatro
Oficina contra a especulacdo imobilidria no Bairro do Bixiga, em Sdo Paulo,
focaliza a encenagdo de Os sertoes como metafora estratégica de reivindicacao da
construcdo de um “teatro de estddio” — idealizado por Oswald de Andrade —
contaminando o projeto de criagdo de uma “Universidade Popular Brazyleira
Orgiastica”, embrionariamente materializada no “Projeto Bixigdo”. Além da 6tica
sistémica da encena¢do, a moldura teodrica escolhida aborda A luta acentuando a
materialidade e performatividade do espetaculo e seus efeitos de presenca,
propondo transitos disciplinares na construcao de formas e sentidos alternativos
que permitem lidar com experiéncias teatrais na contemporaneidade,
freqlientemente rotuladas de pds-modernas. Além do didlogo com pressupostos
teoricos desenvolvidos pela ciéncia da literatura empirica, a partir das
contribuicdes de Siegfried Schmidt, que permitem abordar o espetaculo teatral
como acdo situada ndo apenas no sistema teatral e artistico atual, mas como agao
complexa cujo efeito se expande na esfera social, serdo exploradas também as
premissas teoricas e experiéncias praticas do tedrico da cultura Hans Ulrich

Gumbrecht e do teodrico e performer Johannes Birringer.

Palavras-chave:
Teoria da Literatura; Teatro Contemporaneo; Experimentos Performaticos; José

Celso Martinez Corréa.
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Abstract

The taste of ‘A luta’. ‘Os sertoes’ as a strategic theatrical construction proposes
an observation on 4 [uta (2005-2006), the last part of the moving play by José
Celso Martinez Corréa, Os sertoes, a trans-criation from the Euclides da Cunha’s
book. This study is placed in the context of resistance, in which Teatro Oficina is
located against the real-estate speculation in the Bixiga area, in Sdo Paulo, and it
focus the play Os sertoes as a strategic metaphor to build a “Teatro de Estadio” —
idealized by Oswald de Andrade — motivating the project of a “Universidade
Popular Brazyleira Orgiastica”, whose ‘“Projeto Bixigdo” is an embryonic
materialization. Beyond the systemic perspective over the theatrical performance,
the chosen theoretical frame approaches 4 /uta by emphasizing the materiality and
performativity of the play and its presence effects, proposing disciplinary transits
in the construction of alternative forms and senses which permit to deal with
theatrical experiences, frequently labeled as post-moderns, nowadays. The
contributions of Siegfried Schmidt permit to approach the theatrical performance
as an action placed not only in the actual theatrical and artistic system, but as a
complex action whose effect expand itself in the social sphere. In addition to this
dialogue with theoretical formulations developed by Empirical Science of
Literature, will be also explored the theoretical premises and practical experiences
by the cultural theorist Hans Ulrich Gumbrecht and by the theorist and performer

Johannes Birringer.

Key Words:

Theory of Literature; Contemporary Theatre; Performing Experiments; José Celso

Martinez Corréa.
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Artelatina manifesta uma estratégia de
passagem. Assim como ha objetos de arte
em exposigdo, para Sserem Vistos e
apreciados pela critica e pelo publico, ha
também idéias em exposi¢cdo para serem
lancadas e debatidas pelos pares e pelos
impares. Um debate sobre Artelatina serve
para definir uma estratégia de passagem. O
melhor meio de comunicagdo entre quatro
ruas que formam um quarteirdo ndo é o das
idas e voltas dadas pelos varios percursos
em torno do quadrilatero, mas o uso do
atalho  proporcionado pelas passagens
transversais. Decididamente a favor das
transversais,  contra as  hierarquias.
Artelatina é um atalho interno apinhado de
lojas com vitrines.

Silviano Santiago
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Quando escolhi escrever sobre A [uta, sua visualidade era ainda timida e ela nao
tinha incorporado todos os elementos que na estréia cativaram tantos
espectadores. Foi num dos primeiros ensaios abertos, os atores sem figurino
completo, os textos pendurados no ombro, Z¢ Celso que fazia observagoes.
Algumas frases se interrompiam para serem repetidas de novo, de outra forma. O
texto ainda tentando caber na boca de todos. Cerca de oito horas durou, e ao seu
término algo mais que o cansago tinha permanecido. Mas ainda era dificil
precisar. Hoje sei que o que me impressionou n’4 /uta foi algo da ordem nao de
quem assiste, mas de quem faz. Eu queria fazer parte daquele processo que se
devassava como processo, bem ali, diante de mim e de todos os espectadores. Um
processo que se abria ao publico, sem pudores, uma espécie de generosidade
interessada. Z¢ Celso e seu terceiro olho que assistia a platéia, colhendo suas
reagdes, para novos ajustamentos. Para mim nao bastavam os momentos em que
nos misturavamos aos atores, indiferenciados. Queria aumentar aquela duragao.
Nao em termos de um esticamento do instante preciso de indistingdo, mas a partir
de uma modifica¢do das condi¢gdes de sua emergéncia, isto ¢, queria ter sido eu
também convocando o publico para experimentar exatamente aquela mesma
sensagdo. O que eu queria, entdo, era mudar o antes.

Na verdade, agora, ordenando todas essas impressdes na escrita, percebo mais
nitidamente que o que guardei daquelas oito horas foi uma inquieta¢do por nao
saber exatamente que atividade tinha sido aquela que pratiquei dentro do Oficina.
Minha maneira de observar o espetaculo, ou melhor, o ensaio espetacular, em
nada diferia da forma como assisto a determinadas aulas de interpretagdo. Era
muito presente a consciéncia de estar aprendendo varios aspectos referentes a
pratica teatral. Talvez por isso a vontade quase incontrolavel de entrar em cena.
Eu queria concretizar.

A escolha d’4 luta foi, entdo, no inicio, uma reagdo imediata: era preciso fazer
alguma coisa daquela experiéncia, e a escrita me pareceu uma forma eficaz de
estar por mais tempo perto dela. No entanto, o lugar a partir de que escrevo
tampouco se define de forma mais clara que minhas molduras compositas de
observar A [uta. Simultinea a formagdo de atriz que persigo, situa-se minha
inser¢ao no ambito dos estudos de literatura (isso explica aquela excessiva e auto-
reflexiva consciéncia de estar aprendendo paralela a observagao do ensaio) e, mais

especificamente, meu contato com teorias que parecem facilitar a tangibilidade da
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experiéncia teatral, ndo apenas no que se refere ao dominio discursivo, mas,
sobretudo, a sua reverberagdo no proprio exercicio do teatro.

Em verdade, reporto-me a tentativas de apreensdo conceitual que, justamente por
nao se limitarem ao ambito racional oferecem perspectivas interessantes de
abordagem do fendmeno teatral. Por mais curiosa que se apresente a localizacao
dessas formulagdes teoricas no interior de um campo disciplinar relativamente
pobre do ponto de vista material, ou seja, a literatura, parece-me que pode ser
construtivo para ambos os ambitos o didlogo entre areas limiares.

O fato de o texto poder ser um dos elementos de uma encenagdo teatral tem
justificado um determinado olhar para o teatro, impreterivelmente associado a
procedimentos de racionalizacdo conceitual. Em verdade, por mais que a atitude
fisica exigida pela palavra impressa sobre a pagina branca esteja comprometida
com seqiiéncias lineares de frases, a literatura moderna ja subverteu essas
expectativas convencionais, propondo para a atividade de leitura uma fruicao
estética mobilizando ndo apenas a visdo, mas igualmente a audi¢do, o paladar, o
tato e o olfato. Tendo a propria literatura ja se libertado das amarras do olho, ndo
mais se justifica a tentativa insistente por parte da teoria de, exclusivamente,
enxergar o teatro: o texto, em teatro, nao ¢ visivel.

Nao se trata apenas do questionamento da hierarquizagdo dos sentidos a partir da
modernidade renascentista vinculada diretamente com a emergéncia do sujeito e
de um modo conceitual de apropriacdo do mundo, fundado na visualidade e na
observagao de primeira ordem. A questdao que se impde hoje ¢ a problematizacao
da propria construgdo tedrica em contextos inter- e transdisciplinares dissolvendo
temporariamente fronteiras antes consideradas inabaldveis e interpenetrando
campos de conhecimento afins. Em outras palavras: tanto o questionamento da
dicotomia sujeito-objeto quanto a tentativa de formular possibilidades tedricas
para a constru¢do de novos objetos indissociaveis de seus sujeitos-observadores.
Escrevo, entdo, sobre 4 [luta (2005), ultima parte do espetaculo Os sertoes,
realizado pelo Grupo Oficina Uzyna Uzona, desde 2002, no Teatro Oficina, em
Sao Paulo, sob direcao de José Celso Martinez Corréa. Tento abordar ndo apenas
questdes relativas a encenagdo, mas situar tais questdes no contexto da relacdo
ambivalente mantida entre o espetdculo e sua ambiéncia historica, social e
politica, que, ao mesmo tempo em que se traduz como indissocidvel de sua

propria concretude cénica — a medida que a encenagdo ¢ situada como metafora
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estratégica para defender o espaco urbano em que se insere o Oficina e a
continuidade de seu projeto teatral subjacente — , em determinados momentos fica
totalmente apartada. Nesse sentido, coloca-se a pergunta sobre as formas de
articulagdo dessa autonomia transitoria — capaz de conferir “insularidade”
(Gumbrecht) a seu projeto estético — constantemente ameagada por forcas
oriundas de contextos situados fora da esfera artistica, impondo novas relagdes
entre arte, mercado e industria cultural. Em outras palavras: como se articulam as
complexas relagdes que compdem o circuito comunicativo de que A4 luta faz
parte?

No capitulo 1, explicito os pressupostos teoricos escolhidos na composicao da
moldura orientadora do olhar sobre a encenacdo, os quais se vinculam
estreitamente com teorias construtivistas enfatizando a concepcao do espetaculo
teatral como evento comunicativo historicamente situado. A perspectiva sistémica
possibilita ndo apenas a €nfase sobre o papel dinamico dos agentes desse circuito
comunicativo, como também, o enfoque dos componentes de presenga, que
ganham relevo a medida que a dimensdo perceptiva se coloca, juntamente com a
de sentido, como constitutiva do espetidculo. As contribuicdes de Siegfried
Schmidt inserem-se no ambito da ciéncia da literatura empirica, no sentido da
elaboracdo de uma teoria textual baseada em uma “teoria da agdo comunicativa”,
em didlogo com a teoria dos sistemas desenvolvida por Niklas Luhmann. A
énfase, portanto, recai no aspecto performatico do evento teatral a partir do
enfoque sobre a propria linguagem concebida em seu potencial ilocucionario,
mediador na constru¢ao de modelos de realidade.

No capitulo 2, Arte e vida em evento, tento discutir a categoria da autonomia da
arte a partir das contribuicdes do teodrico da literatura alemdo Peter Biirger, no
sentido de circunscrevé-la como questdo central para a diferenciacdo entre as
diversas vanguardas historicas, revitalizadas a partir de relagdes complexas no
contexto de emergéncia do conceito de pds-moderno nos EUA. A relevancia dessa
questdo para o enfoque do teatro preconizado pelo Oficina justifica-se ndo apenas
pela possibilidade de abordagem histérica de suas incursdes no género da
performance, no Brasil dos anos 60, em meio ao tropicalismo e a ditadura militar,
mas, sobretudo, porque vincula suas transformacgdes fisicas ao longo de seus 47
anos de existéncia, traduzindo um conceito de teatro extremamente ligado a sua

inser¢ao urbana e social.
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O capitulo 3, O feitico de Medéia, concentra-se sobre a oscilagdo simultanea entre
efeitos de sentido e presenga em A4 [uta, a partir das contribui¢des tedricas de Hans
Ulrich Gumbrecht, abordando possibilidades sensoriais de experienciar
esteticamente a encenagdo, bem como a relagdo afetiva e participativa
estabelecida com os espectadores durante o espetaculo. Além disso, abordo a
disputa entre o Oficina e o grupo Silvio Santos pelo espago lateral ao teatro, e suas
formas de articulagdo dentro e fora do espetaculo. Isso significa o enfoque de
estratégias de resisténcia.

Escrever sobre 4 [luta implicou, assim, assistir outras vezes ao espetaculo e aos
ensaios, possibilitando percorrer diversos lugares de observacao e de participacao
dentro do microcosmo do Teatro Oficina. Percorrer, portanto, ainda outras
posicdes que, ao invés de me aproximarem ainda mais da encenagdo
possibilitaram a constru¢ao de multiplos outros espetdculos. A escrita dessas
emergéncias, performance branca e bidimensional, deparou-se com dificuldades
diante da complexidade e da simultaneidade de tantas observagdes. E isso talvez
tenha sido precisamente o que motivou a sua continuidade.

Nesse sentido, a dupla inser¢ao que orienta meu olhar sobre o fendmeno teatral foi
estimulada por esse desafio: como dar conta da materialidade exuberante e
simultdnea de uma encena¢do como A /uta utilizando apenas o recurso de letras
escuras, arrumadas em palavras, por sua vez ordenadas em linhas

organizadissimas e de papel?
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How does a word become a matter?
How does it become a real live person?

Joseph Beuys
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O lugar paradoxal ocupado pelo teatro na teoria contemporanea configura-se na
coexisténcia simultdnea de sua onipresenga e auséncia. Ao mesmo tempo em que
povoa o campo tedrico atual como estratégia retorica em metaforas de espetaculo,
imediatez e presenca, pouquissimos discursos se constituem a partir de uma
perspectiva orientada em sua direcao, seja de carater teorico, estético ou politico.
O que ocorre ¢ que essa relativa teatralizacdo tedrica, através de uma espécie de
retorica da performance, legitima determinada estética teatral tipificada e, de certa
forma, contribui para a constru¢do de uma idéia sensocomunal de “morte do
teatro” — em que também os que atuam no espaco teatral acabam
contraditoriamente acreditando. A obsessdo em rechacar uma estética realista
tradicional e a simultdnea auto-afirmacdo em cena de sua propria materialidade
contrastam com a perpetuacdo de um horizonte de expectativa social padronizado
relativamente as praticas teatrais, no sentido da constituicio de um espago
autonomo nitidamente delimitado para a representagdo teatral. Sob esse aspecto,
se por um lado, no ambito do senso comum, a modelizagdo de realidades
autonomamente constituidas em relagdo a esfera teatral, igualmente independente,
atua estabilizando um horizonte de expectativa; por outro, este serve tdo somente
como pano de fundo contrariado pelo proprio exercicio do teatro. Nesse sentido, a
sobrevivéncia do sistema teatral esta diretamente vinculada a proclamacao de sua
morte — cinicamente atestada pela emergéncia da performance como género
hibrido encenando o esgotamento do teatro, o qual ndo cabendo mais nele mesmo,
penetra as demais artes, as fronteiras violentamente esgarg¢adas. No campo teorico,
se as analogias com o teatro fossem acompanhadas por uma explicitacdo e
problematizag¢do de suas relagdes com a encenacdo de diferentes estéticas teatrais
— representativa e ndo-representativa — provavelmente se entenderia em termos
ndo essencialistas ndo apenas a presenga visivel enfatizada em cena, mas,

principalmente, a propria concretude social do sistema teatral.

1.1. Cenas da vida

A utilizagdo da metafora do teatro conquistou espaco em variadas formas de
teorizacdo sobretudo a partir da década de 70, especificamente na confluéncia
entre psicologia e sociologia, tentando conceber a relagdo entre individuo e

sociedade em termos interativos do ponto de vista da possibilidade de
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transformagao social e politica. O teatro funcionava, entdo, como moldura para
enfocar o cardter construtivo das experiéncias de realidade — e de suas
internalizagdes como sistemas simbolicos — transformadas em comportamento
socialmente adotado pelos individuos. A formac¢do de uma disciplina como a
psicologia social, no contexto europeu da década de 70, na ambiéncia de
contestagdo de fundamentos positivistas e de reivindicacdo de uma fun¢do social
concreta para as ciéncias humanas, contribuiu imensamente, do ponto de vista
teorico, com os estudos de literatura, no ambito da Estética da Recepgdo e do
Efeito, legitimando a teoria literaria como espago para aliangas interdisciplinares
favorecendo pesquisas que se orientassem a partir do transito entre diversas areas
do conhecimento, em uma atmosfera de despertar epistemologico questionadora
dos pressupostos ontologicos relativos a producdo do conhecimento. Tais
contribui¢gdes percebem-se nao apenas no sentido de afirmar o carater interativo
em que se funda a experiéncia estética, no que se refere aos estudos sobre a
contingéncia; mas também, no sentido de enfatizar o cardter socialmente
construtivo daquilo que aceitamos como “realidade”.

Em seu livro 4 construg¢do social da realidade, de 1966, Peter L. Berger ¢
Thomas Luckmann partem do hiato entre a convicgao filoséfica da inexisténcia de
uma realidade exterior a linguagem e a vivéncia empirica de uma realidade no
nivel da vida cotidiana, para entender os mecanismos de construcdo desses
modelos de realidade aceitos como incontestaveis do ponto de vista pragmatico. A
partir dessa distingao entre o nivel da reflexdo tedrica e o nivel da experiéncia
empirica, o qual se pauta pela existéncia de uma realidade experienciada como
objetiva, os autores se propdem a uma analise do conhecimento que orienta o
comportamento social dos individuos na constru¢do de seus modelos de realidade.
Nesta perspectiva de uma sociologia do conhecimento, a realidade cotidiana,
sentida como objetiva e ordenada, na qual os fendmenos correspondem a padrdes
a priori, seria predominante em relacdo a outras esferas de realidade, como, por
exemplo, a do sonho, a da memoria — ou a da arte. Segundo os autores, a
experiéncia estética, tal como a religiosa, seria “produtora endémica de campos de
significagdo” (Berger e Luckmann, 2003, p.43). E a transi¢do entre a realidade
cotidiana e a experiéncia estética ¢ ilustrada por eles justamente através do
exemplo do teatro, em que “a transi¢do entre as realidades ¢ marcada pelo

levantamento e pela descida do pano. Quando o pano se levanta, o espectador ¢
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‘transportado para um outro mundo’, com seus proprios significados e uma ordem
que pode ter relacdo, ou ndo, com a ordem da vida cotidiana. Quando o pano
desce, o espectador ‘retorna a realidade’, isto €, a realidade predominante da vida
cotidiana, em comparagdo com a qual a realidade apresentada no palco aparece
agora ténue e efémera, por mais vivida que tenha sido a representagdo alguns
poucos momentos antes”. (p.43). A sensacdo de uma certa autonomia da esfera
artistica que, de alguma forma, prescinde da esfera social — “uma ordem que pode
ter relagdo, ou ndo, com a ordem da vida cotidiana” — talvez se justifique do ponto
de vista estético, no sentido da existéncia de representagdes realistas e ndo-
realistas. No entanto, ¢ importante ressaltar que essa autonomia nao ¢ sindnima de
um alheamento da sociedade, mas sim, paralela e simultdnea a propria autonomia
do sistema social. E ¢ sob esse aspecto que se impde a idéia do gesto artistico
como agdo, isto ¢, com uma tal capacidade de afetar e de transformar a realidade
na qual se inscreve que, por mais abstratas que sejam as formas com que se
manifeste, sua relacdo com esta realidade ¢ inegéavel, porque concreta. Nesse
contexto, o potencial performativo do comportamento social evidencia-se em sua
propria capacidade de construcdo de realidades, ja que o mundo da vida cotidiana
tem suas origens nas ag¢des dos individuos em suas vivéncias comuns.

Em A representagdo do eu na vida cotidiana, publicado em 1975, Erving
Goffman caracteriza como “representacdo” toda atividade desempenhada na
presenga de um ou mais observadores, exercendo sobre este(s) determinados
efeitos. Tal atividade concretiza-se a partir do emprego intencional ou
inconsciente de certo ‘“equipamento expressivo”’, o qual ele identifica como
“fachada”. A fachada, por sua vez, ¢ composta de partes: o cenario, espacgo
geograficamente fixo no qual se desempenharia a acdo; e a fachada pessoal,
reunindo elementos expressivos relativos ao proprio individuo (Goffman, 2001,
p.29). O processo de institucionalizacdo das fachadas funda-se em sua
correspondéncia com certas expectativas estereotipadas abstratas que conferem
um sentido fixo e quase imutavel para o comportamento social performado em seu
nome. A socializacao das representacdes decorre, entdo, de uma espécie de ajuste
as expectativas da propria sociedade. E a partir de entdo que se tornam
“representacdes coletivas” e adquirem o estatuto de “fatos”. Tal tipificacdo
alcancga, assim, no nivel do senso comum, um efeito de realidade, uma existéncia

universal, alheia a contextualizacdes. Nesse sentido, o individuo tende a
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incorporar fachadas ja tipificadas a partir de um processo muito mais seletivo que
criativo.

A analogia com a representacdo teatral coloca em evidéncia o privilégio sobre a
acdo, o qual se explicita de forma ainda mais evidente pela propria designagdo dos
individuos como “atores sociais”. Ao enfatizar essa performance do
comportamento individual, Goffman confere certo dinamismo e mobilidade ao
estruturalismo de Durkheim, que entdo ja se lia de forma extremamente
determinista, subordinando o individuo a estrutura social. Para Goffman, as
condi¢des e lugares sociais sdo performados como modelos de conduta coerentes,
nao existindo a priori, ou seja, precisando ser construidos a cada nova interagao:
precisando ser materializados. Um modelo de realidade, “representado com
facilidade ou falta de jeito, com consciéncia ou ndo, com malicia ou boa-fé, nem
por isso deixa de ser algo que deva ser encenado ou retratado e que precise ser
realizado” (p.74).

Essa “realizacdo” baseia-se, segundo o autor, na inclusdo pelo individuo, diante
dos outros, de sinais que possam legitimar sua atividade como pertencente a
determinada fachada. Tal como no teatro, ele tem de tornar sua acdo significativa
para os outros e, para tanto, precisa articula-la de modo expressivo em um espago
de tempo equivalente a duracdo da situacgdo interativa. O potencial expressivo do
comportamento social aparece, entdo, estreitamente vinculado ao efeito provocado
sobre a “platéia”. Diferentemente do teatro, em que esta terceira abertura seria ja
convencionada, na relagdo entre os atores sociais, a platéia se constituiria pelos
interlocutores da interagdo. E ¢ nesse sentido que se coloca a questio da
contingéncia. Goffman particulariza os profissionais de teatro como aqueles que,
conscientes de seus gestos expressivos, seriam capazes de controlar as situagdes
imprevistas que eventualmente pudessem insurgir sobre a cena e contrariar a
imagem que pretendem expressar. E claro que neste momento o autor tem como
horizonte de referéncia representacdes teatrais calcadas em estruturas fechadas,
predeterminadas pelo texto, que expulsam de cena acontecimentos acidentais,
vistos como degeneradores das intengdes textuais, excluindo igualmente qualquer
relacdo interativa com o publico. Nessa estratégia retorica, o teatro ¢ tipificado de
forma a oferecer um contraste homogéneo com relagao aos modelos de realidade
construidos a partir da performance individual na sociedade. No entanto, ao

enfatizar o aspecto performativo do comportamento social, Goffman acentua o
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quanto teatro e vida social estdo imbricados e o quanto ¢ dificil desvencilhéa-los
em termos comparativos sem encontrar a questdo dos critérios socialmente
convencionados para a determinagdo e delimitacdo da esfera artistica.

Segundo Goffman, “as imagens artisticas sdo mais exatas porque nos preparam
para o fato de que uma so6 nota em falso pode quebrar a harmonia da representagao
inteira”, ou seja, seria muito mais facil admitir o cardter construtivo de uma
representacdo teatral do que o de uma fachada social (p.55). Esta auséncia de uma
realidade unica, estavel e imutdvel enfatiza a presenga de modelos de realidade
socialmente construidos e compartilhados, os quais se admitem no ambito do
senso-comum como sendo facetas de uma realidade universal. Na perspectiva
teatral, esta moldura construtivista desacredita a possibilidade de transferéncia
para o palco de uma realidade tnica e universal, dado, como ja visto, o proprio
carater construtivo dessa realidade, pondo em evidéncia a convencionalidade nao
apenas do teatro, mas de tudo aquilo que socialmente se aceita como arte, €
enfatizando estéticas de representagdo que valorizam relagdes em presenga. Neste
contexto, a utilizacdio da metafora teatral na tentativa de dar conta das
representacdes do “eu” na vida cotidiana, operada por Goffman, apesar de basear-
se sobre um modelo mimético de representacao, evoca, através da nogao de papéis
representados pelo individuo em seus processos de socializagdo, uma imagem
mais dindmica da a¢do teatral, ndo apenas porque enfatiza a idéia de expressao
(invalidando a nogdo de mascara como algo que oculta uma esséncia ou uma
autenticidade, a favor da idéia de papel desempenhado dentro de uma situacao
social determinada e, portanto, sujeita a contingéncias), como, sobretudo, porque
privilegia uma penetracdo da representagdo dramatica na vida cotidiana,
explicitando tanto o cardter convencional do espetaculo teatral quanto
principalmente a especificidade da acao social que se constitui, dada a imediatez e
concretude de seu efeito.

Na esfera do comportamento social, sdo exatamente aqueles gestos involuntarios,
inadvertidos e imprevistos, capazes de produzir uma impressdo que contradiz a
imagem que esta sendo construida durante a interacdo. Essa discrepancia, no
entanto, em lugar de apontar para uma imagem mais verdadeira do que a
“projecdo oficial”, aponta para uma imagem outra, e para as possibilidades de

criagdo e manipulagdo de imagens. Ou seja: para a fragilidade de uma
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representacao social, a qual pode ser estilhacada por “mintsculos contratempos”
(p-58).

A idéia de contingéncia estd, pois, intimamente vinculada ao aspecto
intersubjetivo que fundamenta a construcdo social da realidade da vida cotidiana,
ja que exerce papel determinante na interagdo entre os individuos. Nessas
situacdes face a face, em que os individuos tém de se comportar na presenca uns
dos outros, a apreensdo do outro também se d4 a partir de esquemas tipificadores
redutores de complexidade que de certa forma determinam suas a¢des; no entanto,
a existéncia de contingéncia fragiliza esses esquemas a partir da imprevisibilidade
de uma interacdo efetivamente reciproca.

O estudo sobre a contingéncia nas interagdes diddicas, realizado por Edward Jones
e Harold B. Gerard, em “Dyadic interaction: a conceptual framework” (1967),
classifica quatro tipos de contingéncia a partir de seu nivel de determinagdo social
ou individual nas interagdes: a pseudocontingéncia, identificavel nas situagdes em
que os individuos mantém seus planos de conduta inalterados, podendo inclusive
prever as reagdes de seus interlocutores; a contingéncia assimétrica, em que um
dos individuos, de certa forma, conduz a interagdo, agindo de forma determinante
sobre as respostas de seu interlocutor; a contingéncia reativa, em que ocorre a
total auséncia de planos de conduta pelos individuos, os quais agem
instintivamente, por reflexo, sendo suas respostas quase inteiramente
contingentes; e, por fim, a contingéncia mutua, a qual representa o0 modelo de uma
interacdo efetiva em que mutuamente as respostas vao sendo construidas, isto ¢,
determinadas pelas falas anteriores dos interlocutores e, ao mesmo tempo,
adaptadas a seus planos de conduta individuais, ou seja, completamente
contingentes. A partir da utilizagdo do exemplo da representagdo teatral para
ilustrar a categoria da pseudocontingéncia, Jones e Gerard adotam como
ferramenta comparativa uma referéncia de teatro caracterizada por um
fechamento, em que ndo ha lugar para uma contingéncia efetiva, por estarem os
atores encarcerados por seus textos e marcas. Os outros exemplos apontados no
mesmo contexto pelos autores, porém, situam-se exatamente no ambito dos rituais
e cerimoOnias sociais, tais como casamentos, batizados, julgamentos, etc. Seria
interessante talvez contrastar essas idéias com concepgles artaudianas que
associam o teatro a categoria do ritual, em direcdo exatamente oposta, i.e,

justamente para enfatizar o que nele ha de vivo, presente e nao cristalizado,
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reintegrando teatro e vida justamente pela mesma dimensdo ritual que parece
servir a Jones e Gerard como base para a diferenciagdo estética do teatro.

O que se impde, entdo, em Jones e Gerard como horizonte de referéncia teatral € a
énfase sobre o script, que subordina a materialidade da encenacdo a uma estrutura
textual predeterminada, obscurecendo as contingéncias que irrompem no
momento da cena, tanto na interacdo entre atores quanto com o publico,
colocando a encenacdo como obra em movimento. A situacdo paradoxal dessa
ambiéncia tedrica reside, assim, no fato de que ao se utilizar, em suas formulagdes
conceituais, de uma estética teatral tradicional, a psicologia social, a0 mesmo
tempo aponta para uma perspectiva de teatro que, por vincular-se a agao,
encontra-se muito mais em sintonia com praticas teatrais de sua propria €poca.
Como lidar, entdo, com essa dissincronia sincrénica em que coexistem
simultaneamente, nos anos 70, uma tal atmosfera tedrica (que a primeira vista
privilegia em seu discurso estéticas teatrais conservadoras) e a performance
enquanto pratica teatral que em ultima instancia nega ndo apenas estéticas
convencionais, mas o proprio teatro? E no contexto da pés-modernidade, entdo,
que o encontro entre teoria e pratica inscreve-se inevitavelmente em termos de
ambivaléncia. Em seu ensaio “Postmodernism and Theatrical Performance”, o
tedrico alemao Johannes Birringer oferece perspectivas interessantes de abordar a

questdo:

The collapse of the old theatre did not take place, and
I think it is misleading to speak of a ‘postmodern
theatre’. Rather, the movement from the
polymorphous theatricalization of everyday life in the
1960s to the nearly total mediatization and
technological engineering of culture in the 1990s
suggests not only the redundancy of theatre but also a
considerable shift of the aesthetic. (Birringer, 1997,
p.131).

Sob esse enfoque, a coexisténcia da performance e do persistente paradigma
mimético de teatro inscreve-se no contexto da condicdo paradoxal da propria
nog¢ao de pés-modernidade. Segundo Birringer, se considerados em analogia com
projetos modernistas e vanguardistas de teatro procurando dissolver concepgdes

estéticas ilusionistas, mesmo os projetos de Brecht e Artaud nao seriam de
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imediato sintomaticos de um “momento pdés-moderno no teatro”. Precisamente
essa relagdo instavel e circunstancial com a modernidade, que ora se coloca em
termos de continuidade rumo a uma radicalizacdo, ora situa-se como ruptura,
delineia a emergéncia do conceito de pds-moderno como contextual daquela
mudanga na esfera estética que se caracteriza exatamente pelo gradativo
embacamento das fronteiras entre o espago da arte e o da vida cotidiana. Nos anos
80, a “redundancia” do teatro, identificada ndo apenas no campo da etnologia — no
que se refere aos estudos da performance desenvolvidos por Victor Turner e
Richard Schechner, por exemplo — mas também nos ambitos dos estudos
midiaticos, das teorias queer ¢ feministas, expandiu o interesse nas construcdes
hibridas e performaticas de “social behavior, desire, gender, race, the self and the
body in nontheatrical contexts or in the hyperrealities of the media” (p.130).

No segundo volume de O ato da leitura (1976), Wolfgang Iser fundamenta a
relagdo “assimétrica” entre texto e leitor a partir daquelas analises de tipos de
contingéncia oferecidas por categorias da psicologia social. A ambivaléncia da
contingéncia, que “se forma a partir da interagdo e a0 mesmo tempo a impulsiona”
(Iser, 1999, p.99) estd diretamente ligada aos graus de indeterminacdo dos
discursos. No uso comum da linguagem, a interacao dialdgica pressupoe “vazios
da fala” que sdo essenciais & comunicacdo, mas a0 mesmo tempo precisam ser
reduzidos para viabiliza-la. Situando em termos paralelos a “acdo comunicativa”
— definida por John Langshaw Austin em sua Teoria dos Atos da Fala — e ao
efeito produzido pelo texto sobre o leitor, Iser legitima o carater performativo do
discurso ficcional. Neste sentido, a acdo comunicativa ndo seria possivel se os
pressupostos para a comunicagcdo fossem pré-estabelecidos, porque a agdo
consiste exatamente na construgdo desses pressupostos.

No ambito de uma teoria geral da linguagem, a visdo pragmatica emerge em
oposicdo a compreensdo objetivista do significado, calcada em aspectos
independentes de contexto e elaborada a partir da existéncia de frases literais,
declarativas e descritiveis em termos de condigdes de verdade. A visdo
pragmatica, por seu lado, apodia sua concepgao do significado no uso da linguagem
que, por ser mutavel, depende diretamente de contextos.

Quanto as tentativas teoricas de sistematizacdo dos fendmenos pragmaticos, no
ambito da Filosofia Analitica dos anos 40 e 50, na Inglaterra, Austin questiona o

estatuto autonomo da Lingiliistica enquanto ciéncia, através da problematizagao da
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supremacia do positivismo logico nos estudos da linguagem. Partindo do
pressuposto de que o objetivo da Filosofia Analitica se traduz como o estudo do
funcionamento da linguagem — e ndo como a elaboracdo de modelos 16gicos,
ideais, concernentes a questdes filosoficas — Austin concentra-se sobre a
linguagem ordinaria em detrimento de uma linguagem ideal.

Em How to do things with words (1962), ele distingue entre enuncia¢des verbais
constatativas e performativas. As primeiras se caracterizam pela constata¢do de
fatos, a partir de critérios de correto/ errado, sendo absolutamente independentes
de seus contextos pragmaticos; e as ultimas identificam-se pela produgdo de fatos,
sendo reguladas por critérios de éxito/fracasso. Diferentemente das primeiras, no
entanto, estas ndo podem prescindir da situacdo em que sdo inseridas
pragmaticamente, s6 ganhando sentido a partir de seu uso em determinado
contexto. Segundo Austin, € nesse tipo de enunciagdo — em que se efetiva uma
acdo — que reside o paradigma dos atos da fala. Estes, por sua vez, sdo
identificados como unidades comunicativas bésicas da fala e caracterizados
exatamente pela contextualizacdo das frases que passam a fazer sentido quando
situadas dentro de seu uso (Austin, 1975).

A abordagem performativa adotada por ele configura-se a partir ndo apenas do
fato de contrariar a concepcdo do significado como referéncia que subordina a
palavra ao conceito, mas, sobretudo, a partir da dissolugcdo da polarizagdo entre
performativo e constatativo, bem como entre o sujeito e o seu objeto (a fala). A
questdo ¢ colocada, entdo, nos seguintes termos: o que ocorre quando uma acao
ndo ¢ puramente descrita pela linguagem, mas sim efetivamente consumada por
ela?

Tendo abandonado, assim, o enfoque dicotdmico entre constatativo e
performativo a partir do pressuposto de que o proprio constatativo possui uma
dimensdo performética — constatar configura-se como um ato que também pode
ser bem ou mal sucedido — e vice-versa, Austin estende a concepg¢ao performativa
para o ambito de toda a linguagem; e partindo das conseqiiéncias motivadas pela
enunciagdo performativa, em termos de é€xito ou fracasso do cumprimento da
inten¢do do falante, Austin diferencia dentro desta propria enunciagdo trés atos da
fala: os atos locuciondrios, diretamente ligados a producdo de sentido através do
ato de proferir, de enunciar, uma determinada fala (ex: “vou fechar a porta™); atos

ilocuciondrios, que se configuram mais como uma for¢a, um potencial de efeitos,
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materializado em atos como pedir ou mandar, por exemplo (“pode fechar a
porta?””) — neste caso, o €xito depende da compreensdo da inten¢do do receptor no
contexto da enunciagdo —e atos perlocuciondrios, que se identificam pelo efeito do
enunciado sobre o ouvinte, ou seja, justamente pelo €xito de um ato ilocucionario.
Neste sentido, ocorre apenas quando a enunciagdo assegura o efeito intencionado
no receptor, produzindo, assim, uma conseqiiéncia (Austin, 1975).

A questdo da intencdo do falante coloca-se na proposta de Austin como uma
condi¢do que assegura o sucesso do ato da fala. O éxito dos atos locuciondrio e
perlocucionario ¢ garantido, entdo, quando estes sdo baseados em enunciagdes
constatativas, porque em principio a acdo intencionada pelo ato da fala s6 pode ser
produzida se pressupde observagdes corretas. A acdo verbal so se produz a partir
da premissa da sinceridade do que se diz. Além disso, o éxito estd vinculado ao
cumprimento de certas condig¢des, tais como o compartilhamento, entre falante e
receptor, da convencao a qual se refere a enunciagdo proferida pelo primeiro ao
segundo; e o uso desta enunciacdo deve ser adequado a situagdo, isto €, regido por
“procedimentos aceitos”. O fracasso, por seu lado, ocorre tanto a partir de um
recebimento incorreto de uma enunciacdo — ou seja, diferente do sentido
intencionado — quanto a partir da indeterminacao da propria enunciacdo devido a
uma falta de contextos para a compreensdo adequada. Austin considera, no
entanto, a possibilidade de o receptor eliminar esta indeterminagdo, indagando
sobre a inten¢do do falante (Austin, 1975).

No contexto da formagao histérica da perspectiva performatica orientadora do
olhar teodrico para a literatura, as décadas de 60 e 70 situam-se, pois,
respectivamente, como momentos de afirmacdo e solidificagdo de uma tendéncia
esbogada pelo pensamento filos6fico europeu desde os anos 40, quando, entdo,
passou-se a identificar certa convergéncia no sentido de uma pragmatizacao. O
deslocamento dessa visdo pragmatica para o ambito dos estudos literdrios em
meados da década de 60, implicou, por seu lado, uma recontextualizagdo da
relacdo entre arte e realidade — nd3o mais concebidas em termos ontoldgicos, mas
como construgdes sociais especificas em cuja mediagdo a linguagem ocupa lugar
fundamental — imbricada na mudanca da propria vinculacdo entre Teoria da
Literatura e Lingiiistica.

E exatamente aquela concepc¢io do fracasso de uma agdo verbal, elaborada por

Austin, que Iser procura questionar, no contexto de sua Teoria do Efeito Estético,
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ao estender a funcdo performativa da linguagem para o ambito da literatura.
Tendo, ja na década de 70, caido por terra as teorias da literatura calcadas em
pressupostos de imanéncia, e sendo cada vez mais a inten¢do autoral relegada a
segundo plano, Iser parte do pressuposto de que o processo receptivo
diferenciando-se da intengdo autoral — o que na comunicagdo cotidiana
corresponderia a um fracasso — representa na comunicacao literaria, ao contrario,
uma experiéncia estética bem sucedida evidenciando um didlogo criativo entre
inten¢do autoral manifesta no texto e recepcao construtiva por parte de potenciais
leitores. Se se dissolvia a hierarquia entre as interpretagdes possiveis de um texto
literario, através da legitimacao do pressuposto da impossibilidade de qualquer
uma delas alcangar a intengdo autoral, a interacdo entre texto e leitor deve partir
do pressuposto da existéncia constante de indeterminagdes, ou seja, de relacdes
“assimétricas” (Iser, 1999). No tocante ao texto ficcional, a indeterminagdo nao
pode ser reduzida através de convengdes dadas a priori. E necessario identificar o
codigo — ou melhor, constitui-lo — segundo o qual se organizam os elementos do
texto, e a partir do qual o texto passa a fazer sentido enquanto referéncia. A
comunicagdo do leitor com o texto depende exatamente dessa acdo verbal de
constituicdo do codigo.

Segundo Austin, no entanto, o texto ficcional ndo produz uma acdo verbal,
configurando-se, por isso, como “vazio”. O autor define-o como “parasitario”,
porque “dispde dos dispositivos de uma enunciagdo performativa, mas os utiliza
de maneira inadequada” (Iser, 1996, p.111). De acordo com a argumentacao de
Austin, o discurso ficcional ndo possui elementos necessarios para garantir o €xito
da acdo. No entanto, ¢ inegdvel que ele produza um efeito. Para Iser, esse efeito
ndo pode ser concebido em termos de fracasso. O autor propde um olhar para o
texto ficcional que ndo parta de um pressuposto de caréncia. Nao ha déficit em
relacdo aos atos da fala, ja que o texto ficcional também possui convengdes — no
entanto, as organiza de modo diferente, despragmatizando-as. E ¢
fundamentalmente no modo de organizacdo que residem os efeitos produzidos por
esse discurso.

As convengdes regulam a redugdo de indeterminagdes e, como ja visto, essa
reducdo ¢ tao indispensavel para o éxito da agdo verbal quanto a propria existéncia
das indeterminacdes. Neste sentido, o éxito da enunciagdo performativa esta

diretamente ligado ao cumprimento das convengdes. No entanto, ao se apropriar
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de um exemplo fornecido pelo proprio Austin, Iser problematiza essa questdo. No
referido exemplo, Austin indaga sobre o carater performativo de um ato da fala
materializado em uma situagdo em que um santo batiza um pingliim. A davida
sobre se o ato ¢ ou nao performativo reside na questdo da validade: o fato de
pingiiins ndo serem criaturas passiveis de batismo ou o fato de que apenas os seres
humanos podem ser batizados. O que se coloca, entdo, ¢ a aceitabilidade da
enunciacdo (p.114). Neste sentido, segundo Iser, antes de dependerem
estritamente das convencgdes, os atos da fala véem seu éxito condicionado de
forma essencial a validade das convengdes. E essa mudanga de perspectiva
operada por Iser ¢ fundamental para a percepgao da verticalidade da estrutura da
convencdo nos atos da fala, j4 que a validade pressupde a escolha de uma

convengao a ser aceita.

Invocamos uma convengdo verticalmente organizada
quando  queremos  agir; uma  combinacdo
horizontalmente organizada de convengdes diferentes
permite nos ver com precisao o que nos dirige quando
agimos (p.115).

Na citagdo acima, Iser vincula a acdo a organizacdo vertical da convengdo, ou
seja, & sua organizacdo seletiva. A selecdo funciona, pois, como um fator de
contingéncia, ja que precisa ser reduzida para que uma unica convencao
permanega. Diferentemente dos atos da fala, o discurso ficcional reorganiza
horizontalmente as convengdes, isto €, apOs selecionar diversas convengdes
pertencentes a praxis humana, reune-as sob o eixo horizontal, em presenga,
combinando-as “inesperadamente”, € com isso, desestabilizando-as.

A vinculagdo da a¢cdo ao cumprimento primordial do critério da validade faz vir a
tona ainda a problemdtica da possibilidade de determinagdo da intencdo do
falante, uma vez que a aceitabilidade de um enunciado esta diretamente ligada a
premissa da sinceridade e, por conseqiiéncia, a distingdo feita por Austin entre
enunciagdes sérias € enunciagdes nao-sérias — estas ultimas excluidas do que ele
chamaria de “circunstancias comuns” da linguagem. Esta marginalizagdo ¢ vista
por Jacques Derrida, no contexto da emergéncia do desconstrutivismo, na Franca

da década de 70, como armadilha logocéntrica: o estabelecimento de uma
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diferenca responsavel pelos significados implica a adogdo de conceitos a priori.
Em outras palavras, a distin¢do sério/ndo-sério vincula o cumprimento da ag¢do a
determinagdo da intencdo do falante ao proferir o enunciado, e nesse sentido,
baseia-se ainda em um sujeito anterior e exterior ao discurso. Muito embora
Austin recuse-se explicitamente a uma explicagdo do significado em termos do
estado mental do falante, propondo, ao invés disso, uma analise das convengdes
do discurso, ao excluir a possibilidade de repeticdio do mesmo enunciado em
circunstancias novas, o autor inglés contraditoriamente acaba minimizando o
papel dos fatores contextuais na interpretacdo do significado. Derrida fundamenta
sua critica no argumento de que Austin considera a possibilidade de, a partir da
analise, esgotar o contexto através de uma determinac¢do exaustiva elaborando
uma lista de fracassos que podem ameagar o cumprimento do performativo e
explicando-os equivocadamente em termos de algum componente do ‘“contexto
total” — por exemplo, “la présence consciente de I’intention du sujet parlant dans
la totalité de son act locutoire”. (Derrida, 1972, p.383).

O éxito de uma elocucdo performativa atrela-se, entdo, para Derrida, a
iterabilidade constitutiva da linguagem, ou seja, ¢ justamente porque repete uma
formula ja convencionada que a elocu¢dao ¢ capaz de consumar um ato no
momento em que ¢ proferida. Em sua comunicagdo apresentada no Congres
International des Sociétés de Philosophie de Langue Francgaise, de 1971, em
Montréal, o autor se concentra no funcionamento da comunicagdo escrita a partir
da auséncia especifica e absoluta do destinatario. A idéia de repeticao €, entdo,
ilustrada através do exemplo da existéncia de uma linguagem conhecida apenas
por dois individuos, Unicos capazes de decodifica-la. Diante da morte de um deles,
emerge a pergunta: o que o outro escreveu, aquela marca, ainda ¢ uma escritura?
A resposta afirmativa legitima-se exatamente pela possibilidade de repeticdao
constitutiva de qualquer cédigo com relagdo a um receptor em geral (Derrida,
1972, p.375). Sob esse enfoque, entdo, a linguagem nao mais pode ser concebida

como sistema fechado de regras:

Pour qu’un écrit soit un écrit, il faut qu’il continue a
‘agir’ et étre lisible méme si ce qu’on appelle 1’auteur
de I’¢écrit ne répond plus de ce qu’il a écrit, de ce qu’il
semble avoir signé, qu’il soit provisoirement absent,
qu’il soit mort ou qu’en général il n’ait pas soutenu
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de son intention ou attention absolument actuelle e
présente, de la plenitude de son vouloir-dire cela
méme qui semble s’étre écrit ‘en son nom’. (Derrida,
1972, p.376)

No que se refere ao fracasso, uma vez que se constitui como possibilidade
estrutural inscrita no uso da linguagem, ndo deve, pois, segundo Derrida, ser
marginalizado como acidente: “Qu’est-ce qu’une réussite quand la possibilité de
I’échec continue de constituer sa structure?” (p.385). Sob esse aspecto, esta
reconsideragao do fracasso em termos estruturais permite um outro olhar para a
questdo da “citacdo”, tratada por Austin de parasitaria. No exemplo fornecido por
Iser, sobre a possibilidade de Austin considerar a ofensa de Ofélia por Hamlet um
ato de fala parasitario (Iser, 1996, p.111), se considerada como repeticdo de
formulas socialmente praticadas, esta ofensa conecta o leitor/espectador a
situacdes fora do evento literario ou teatral. Nesse ambito, afasta-se de uma
concepcao representativa de linguagem e de comunicagdo, uma vez que o mundo
da literatura e o mundo do teatro ndo mais s2o vistos como reprodugdes ou copias
de um mundo real anterior, mas como possibilidades — assim como a “realidade”
— de cristalizacao de formulas.

A convergéncia entre os projetos de Iser e Derrida ocorre, entdo, ndo apenas a
medida que a Teoria do Efeito Estético, partindo da integracdo da literatura ao
espago do performativo legitimada pelo potencial ilocucionario do texto ficcional
— que, apesar de ndo produzir efeitos equivalentes aos intencionados, motiva a
relacdo do leitor com contextos extratextuais, extrapolando o texto impresso —
relaciona-se estreitamente com a iterabilidade geral da linguagem prevista pelo
desconstrutivismo, mas, sobretudo, a partir da dissolugdo da dicotomia entre

ficcdo e realidade, ndo mais tratadas ontologicamente como seres autdbnomos.

1.2. Esta noite

A técnica do improviso costuma ser utilizada por muitos diretores de teatro no
sentido de afugentar o vazio precedente ao inicio de um trabalho. Funciona como
forma de evitar a demora. Um langar-se imediato no espago cénico, buscando dar

carne e sangue a imagens mentais ou a figuras de papel. Como um preenchimento
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selvagem da primeira pagina em branco. Tentativa primordial de concretude. Sua
pratica remonta da commedia dell’arte, em que a auséncia de um enredo fechado
era compensada pela estabilidade de personagens-tipo. Esta relativa seguranga,
que de certa forma garantia ao menos determinados limites ao enredo, revelava-se,
no entanto, extremamente fragil, ja que quando interagiam entre si as personagens
se enveredavam por conflitos oferecendo diferentes possibilidades de desfecho. O
movimento dessas historias em aberto residia, entdo, no fato de — apesar de
conhecerem bem seus respectivos papéis — os atores ndo saberem aonde seriam
levados por fim. Precisamente esta conquistada ingenuidade motiva nos atores
acoOes despreocupadas com coeréncia, logica e unidade, tal como na vida.

E talvez justamente por isso o ator e diretor russo Constantin Stanislavski tenha
substituido o trabalho de mesa pela improvisagdo como estudo preliminar da
personagem realista. Objetivando ndo apenas a ruptura inicial do vazio, mas
aquela ingenuidade advinda do préprio envolvimento do ator, Stanislavski aposta
na improvisagdo como possibilidade de agdo. A auséncia de um texto fixo e
mesmo de marcacgdes permite aos atores agir sob influéncia reciproca, alcangando
um envolvimento ndo apenas no ambito emocional, mas, sobretudo, no contexto
imediato da propria situagio em que se encontram'. Nesse sentido, a importancia
da agdo, para Stanislavski, vincula-se intimamente a conquista de um estado de
envolvimento responsavel pela emergéncia organica das palavras, de que o ator
dispde apenas virtualmente em seu contato prévio com o texto. E como se ele
precisasse, na improvisacao, adquirir a capacidade de dizer a partir da capacidade
de agir dentro de determinada situagdo. Sob perspectiva stanislavskiana, isso
significa, entdo, que o ator precisa descobrir agdes que poderiam gerar as palavras
que ja estdo impressas sobre a pagina. Dai a importincia assumida, em
Stanislavski, pelos verbos de acdo na identificacdo dos objetivos e mini-objetivos
da personagem tanto no momento de estudar o texto quanto na propria
improvisa¢do, que justamente por exigir que se estabelecam previamente os
objetivos e a situacdo especifica em que se encontram as personagens,
redimensiona a intera¢ao entre os atores, ja que a agdo motivada pela perseguicao

do objetivo por parte de um deles provoca no outro uma reagdo imediata. Em sua

! Esta observagdo bem como as que se seguem sobre improvisagio segundo Stanislavski sio uma
contribuigdo do ator e diretor inglés David Herman, professor da Casa de Artes de Laranjeiras, que
atualmente prepara um livro sobre o assunto. Em suas aulas de interpretag@o, propiciou o contato
ndo apenas conceitual, mas, sobretudo, vivencial com a nogdo de agir em situacao.
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tese de doutorado A estética do artificio: Stanislavski e a poética da sinceridade
fingida, Luciano Maia aborda a agdo, a partir de uma perspectiva stanislavskiana,
como possibilidade criativa do ator: “A a¢do, por sua natureza de ser subjacente
ao texto, é criagdo do ator. E o ator que determina o significado da agdo. E pela
acdo que o ator ratifica, total ou parcialmente, o sentido das falas da personagem;
ou entdo lhe nega absolutamente o significado mais imediato”. (Maia, 2005, p.97).
A imprevisibilidade da improvisagdo depende, portanto, desse confronto de
objetivos em uma situagdo concreta, ou seja, do conflito caracterizado pela dupla
de forcas “a¢do e contra-a¢do” (Stanislavski, 1990). Sob esse enfoque, a situagio
adquire, assim, um papel primordial. Sem criar no palco um contexto para as
palavras ditas no texto, ¢ impossivel para o ator alcancar o pretendido “efeito de
real”. Isso porque na vida a intera¢do entre os individuos baseia-se precisamente
na for¢a performativa da linguagem, que se consuma em seu aspecto pragmatico.
Em seu livro Lingiiistica e comunica¢do, Roman Jakobson cita o exemplo de um
antigo ator do Teatro de Moscou, a quem em sua audi¢do, Stanislavski solicitou
que pronunciasse a frase “Esta noite” (Segodnja vecerom) de quarenta formas
diferentes, de modo a expressar quarenta ‘“situacdes emocionais” distintas
(Jakobson, 1995, p.125). Apesar de Jakobson pretender ilustrar tdo somente o que
denominou de “funcdo emotiva” ou “expressiva” da linguagem, a partir da
correspondéncia entre o significado interpretado pela audiéncia e a
intencionalidade expressiva do ator, posteriormente revelada; esta anedota, a
medida que enfatiza a materialidade do ato verbal pela entonagao da voz, da
cadeia melddica da composi¢do e, eventualmente por gestos mimicos, como
responsavel pela capacidade de criagdo de campos semanticos pelo ator, remete-se
diretamente ao potencial performativo da linguagem. A partir da criagdo de
quarenta contextos distintos e da sua expressdo com o corpo, o ator construiu
nuances completamente diferentes.
O eclipse de teorias da literatura fundadas no texto comprometidas com uma
concep¢do imanentista do fendmeno literario a favor de pressupostos que
privilegiam o papel ativo do leitor, em que a literatura ¢ enfocada a partir de uma
rede comunicacional, de certa forma, testemunha também o abandono do modelo
de comunicagdo proposto por Jakobson, segundo o qual a mensagem (i.e., o
sentido) emana de um autor através do texto e chega ao leitor capaz de decodifica-

lo corretamente. Em tal paradigma lingiiistico, o significado concebia-se como
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algo fechado e imune tanto ao confronto do leitor com o texto quanto as
contingéncias da intera¢do entre ambos (Olinto, 1993, p.10). Sob esse aspecto, ¢
como se Jakobson desconsiderasse completamente as condi¢des materiais da
recep¢do daquelas quarenta frases pela audiéncia, ao conformar-se com a
identidade entre a gravagdo posterior feita pelo ator e as possiveis interpretagdes
fornecidas pela platéia.

A questdo da materialidade, apenas apontada por Jakobson, ultrapassando os
confins da palavra escrita e se inscrevendo no corpo vivo, se deslocada para o
ambito do teatro, como no exemplo de Stanislavki, encontra terreno fértil, ja que a
experiéncia teatral implica um envolvimento corporeo muito maior do que a
silenciosa e solitaria pratica de leitura. E a partir do inicio do século XX, assume
no teatro dimensodes ainda mais radicais.

Pelo corpo, manchas vermelhas. Aos poucos — pretas. Inflamacao e inchamento
de ganglios. A pele se levanta em bolhas. Secre¢des que escorrem desordenadas e
mal cheirosas. Putrefacdo. Quando insurgem os primeiros sintomas, o prenincio
da morte encravado no diagndstico, secreto e silencioso, anuncia que a partir de
entdo terd inicio uma espera. Uma espera sem esperanca, a espera do fim. O
espetaculo da peste ¢ um espeticulo do excesso, de apelo multissensorial,
assistido, comprovado e experimentado pelo proprio doente. A materialidade da
degradagdo de seu corpo ¢ a confirmagdo didria de uma ruina. No entanto, o que
ha de paradoxal na peste ¢ que o horror fisico que acompanha a espera do
cumprimento da fatalidade coexiste com uma certa tranqiiilidade proporcionada
pela certeza desse destino. E ¢ em termos dessa calma inflamada que tem lugar a
disposi¢do “liberadora” e “gratuita” que Antonin Artaud associou ao teatro, em
“Le théatre et la peste” (1933): “Tout dans I’aspect physique de I’acteur comme
dans celui du pestiferé, montre que la vie a réagi au paroxysme, et pourtant, il ne
s’est rien passé”. (Artaud, 1964, p.35)

O paradoxo de uma reagdo simultanea a certeza da morte. Uma reagdo que nasce
sabendo-se “inutil”, e, ainda assim, consegue ir ao encontro do inesperado. Essa
forga extrema, transformadora, segundo Artaud, aproxima a a¢do teatral da acao
epidémica no que se refere ndo apenas aos efeitos desestabilizadores provocados
sobre determinada coletividade, mas, sobretudo, no sentido da vivéncia da arte,
pelo proprio artista, como uma experiéncia-limite. A impressao da existéncia,

tanto na peste quanto no teatro de “quelque chose a la fois de victorieux et de
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vengeur” (p.39) talvez se justifique pela possibilidade de atingir uma espécie de
infiltracdo de vida na morte e de morte na vida. O aspecto vingativo, por sua vez,
talvez esteja ligado a acdo mesma de reagir, e ao prazer de experimentar a propria
vitoria oriunda de um apesar de tdo extremo. No contexto de uma tal desordem
organica, emerge, entdo, uma espécie de transbordamento selvagem, um estado de
indiferenciacao.

Mas.

O excesso inscrito no fendmeno da peste, que se apresenta evocando a visualidade
do sangue negro, o odor dos liquidos corpéreos e dos cadaveres empilhados, o
som dos gritos de dor dos pestilentos, o gosto amargo de suas linguas primeiro
brancas, depois também negras, e a consisténcia fragil das membranas que
revestem as bolhas que insurgem sobre sua pele, contrasta com a escassez que
corr6i a fome. Nao ha este estado t3o sensorialmente encarnado quando se depara
com a fome. Um vazio se abrindo até o desaparecimento total. O paradoxo ¢ que
quanto mais fome se tem, mais o corpo torna-se escasso. Uma espécie de minguar
testemunhado apenas pelo proprio faminto. Nao ha sintomas imediatamente
identificaveis, a ndo ser o desaparecimento gradativo do corpo. Nao se reconhece
a fome.

No entanto, justapor fome e peste de maneira dicotomica seria extremamente
contraditério com o pensamento de Artaud, o qual preconiza fundamentalmente
uma diluicdo de categorias opositivas a favor de uma reflexdo sempre em
movimento. Nesse sentido, fome e peste se aproximam a medida que se
constituem ambas como experiéncias-limite do corpo e do espirito — entdo
indissociaveis — e também, como possibilidade de transformagdo. Armas para o
combate.

A urgéncia que Artaud imprime a fome no inicio do poema “La faim n’attend
pas” (A fome ndo espera) — a partir do proprio titulo — ao mesmo tempo que
evoca a simplicidade da resolu¢do do problema, isto ¢, bastaria alimentar a todos
os que tém fome o mais rapido possivel, engendra uma inquieta¢do, apontando
para o questionamento sobre o porqué de um problema de solucao tdo simples se
perpetuar. O ritmo das perguntas parece espetar e incitar a uma reagdo: “O que

falta?” , “Onde estd o problema?”
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O poema vai se esvaziando. Da abundancia a escassez. Das palavras longas e
organicas do primeiro quadro as palavras curtas e duras do ultimo — metélicas.
(Artaud, 1980, p.11).

As matérias-primas se esvaem verticalmente.

Hé uma depuragdo que no inicio € ascética e gradativamente vai ganhando
violéncia — a carne em couro, os metais que se esgar¢am.

Um branco penetrado de sangue: aglcar, vinho, algodao, couro.

No segundo quadro o que se estica presentificada (além dos fios de metal cortante,
dos corpos crus de animais abatidos, dos cadar¢os dos sapatos e dos panos do
alfaiate-cortador) ¢ a propria violéncia que se arrasta para um terceiro espaco: o da
concorréncia. O comércio também ¢ depurado e subdividido em segdes
especializadas.

A maquina e sua massificacao atroz.

A dureza final dos metais frios evidencia a auséncia do ouro que ¢ a0 mesmo
tempo mais presente do que nunca: no dinheiro dos comerciantes, na concorréncia
e no lucro, e até na cor do trigo. Tudo parece ser destilado em moeda. O ouro se
oculta camuflado no supérfluo e nas palavras que excedem seus espacos.
Entretanto, ferro e cobre sao também os materiais de que eram feitas as armaduras
dos cavaleiros em seus combates. Portanto, sua ductibilidade concentra
simultaneamente o vazio e a resisténcia — dai sua forca e violéncia latente.

Neste sentido, a impressao inicial de que a fome pode ser saciada através de um
preenchimento de sua urgéncia entra em tensao com a ultima frase do texto que,
da mesma forma infinitiva e absoluta das primeiras linhas, aponta para uma saida:
acumular a fome. A urgéncia da fome ndo se remete a uma passividade quieta que
aguarda alimento. A urgéncia da fome ¢ uma espera estratégica, ¢ uma espera a
espreita, que concentra uma forca de reagdo e de resisténcia. A espera da fome ¢
uma espera escolhida.

Impde-se uma escolha entre a intervencado e o laissez-faire do acaso. S6 através do
exercicio dessa escolha, desse risco, consegue-se verdadeiramente resistir. Nao no
sentido de sanar o problema da fome, mas no sentido de se apropriar dele e
construir algo que torne a vida possivel simultaneamente a experiéncia do vazio.
Em certa instancia, o que Artaud propde ¢ uma luta, a partir da mesma logica do
inimigo, que se utiliza da fome para enriquecer, acumular capital, lucrar. Artaud

propde um se utilizar da fome para a producdo também de um supérfluo — a
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estética, em seu aspecto simultaneamente gratuito e combativo: “Le théatre, c¢’est-
a-dire la gratuité immédiate qui pousse a des actes inutiles et sans profit pour
I’actualité”. (Artaud, 1964, p.34)

Diante da fome, ou se morre ou se sobrevive. Artaud recusa a sobrevida. Seu
projeto € o de obtencao de vida, da fome. E isso sé se faz possivel a partir de um
lugar que a assume, que se depara realmente com ela, em nome da emergéncia de
algo que até entdo ndo existia no mundo. Um lugar de risco, porque quem o ocupa
se langa a criagdo de algo que ndo conhece e ndo prevé. O lugar da arte.

E que arte seria essa, combatente e corrosiva, que nasce de uma “sensation aigué
d’'une mort omniprésente et qu’il s’agit, colite que colte, de faire vivre”
(Grossman, 2004, p.18)?

A idéia de desfiguracdo estd, entdo, intimamente ligada aos efeitos e afetos de
uma arte da fome. Em La défiguration (2004), Evelyne Grossman delineia essa
espécie de forga desestabilizadora capaz de afetar a figura perturbando seus
contornos tipificados. A figura estaria ligada a uma idéia de imobilidade e
estratificacdo, e a desfiguragdo consistiria em um abalo desse seu poder de
agregacao, através da “mise en acte d’une oeuvre se soutenant de I’infini proces
de sa destruction”. (p.18)

O que ocorre ¢ um estilhacamento de uma identidade una, fixa e imutavel, a favor
de uma constante constru¢do e reconstrugdo de “identidades” instaveis,
temporarias e contingentes. Nesse sentido, segundo a autora, o movimento
destrutivo ndo seria necessariamente violento, sendo antes erdtico ¢ amoroso: a
dissolugdo das figuras ¢ acompanhada de uma reinvencdo infinita: “La
défiguration est tout a la fois dé-création et re-création permanente
(‘sempiternelle’, aurait dit Artaud) des formes provisoires et fragiles de soi et de
I’autre. Non pas donc, se conformer mais délier, déplacer, jouer, aimer”. (p.9).
Uma arte que se propde a uma luta ndo apenas contra formas automatizadas e
normalizantes, mas contra a propria automatiza¢ao e normalizac¢do, ¢ uma arte em
que estética e politica sdo absolutamente indissociaveis. O gesto artistico se
constitui como ac¢ao politica e a medida que se concretiza, materializa-se com ele
também uma resisténcia. A acdo estética ¢, pois, a possibilidade de combate.
Porque o combate s6 se da a partir de uma acdo mutua (mais ou menos em termos

dialégicos, no entanto, didlogos bélicos). Se a acdo ocorre apenas de um lado,
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configura-se tdo somente um ataque. Porém, caso o outro lado reaja, entdo,
efetivamente se cumpre o combate.

Sob este aspecto combativo, a fome e a peste enquanto experiéncias humanas
limite constituem-se, em termos de uma tal imbricagdo entre vida e arte,
concretizagdes de uma resisténcia que se atinge também no nivel estético. Uma
resisténcia do e no corpo. “Le corps de tous les jours a perdu sous la faim sa
cohésion premiére”. (Artaud, 1974, p.117).

O fendmeno da fome ¢ um fendmeno humano. A economia, agente da fome. A
escassez de alimentos de um lado justifica-se pela superabundancia do outro. A
fome possibilita o lucro. A fome ¢ um fendmeno humano?

Fazer da fome um tesouro € usar a unica coisa que se possui. O Unico nada. Um
ndo aceitamento passivo do lugar da miséria. Usar a miséria. Uma espécie de agao

da fome. Apetite.

A necessidade imperativa corrdi o inicio de “Para dar um fim ao juizo de Deus”
(Artaud, 1974, p.70-104).

I1 faut 11 faut Il faut Il faut Il faut Il faut Il faut Il faut Il faut 11 faut 11 faut II faut I
faut

A necessidade de um novo império que se ergue, um novo reino que fard o mundo
curvar-se diante de sua superioridade e de sua forca esmagadora. A necessidade
de consumo, a necessidade de consumidores — a necessidade de soldados.
Parénteses penetram violentando o segundo verso, retardando-o. A avidez ¢ a
sofreguiddo com que sdo engolidas as refeicdes contrastam com a suspensdo de
tempo que se impOs autoritariamente ao poema.

E depois de um tal refreamento, o texto comeca a fluir, tdo liquido quanto o
esperma das criancas. Quanto a espera do esperma. Criangas-espera. O texto
apontado para o futuro: Um pais “a la téte du progres™ (p.71).

Um futuro em que soldados fabricados respondem & necessidade da guerra. E
preciso haver guerra para que seja consumada a dominagdo. A supremacia de um
mundo artificial, no lugar da natureza. No entanto, a 16gica da guerra fria ¢ binaria
demais para a complexidade de um exercicio desvairado de poder. Também
Stalin.

E entdo, em contraste com esse mundo de artificio, Artaud da inicio ao “Tutuguri,

o rito do sol negro” (p.75). O rito primitivo daquele mesmo solo americano (talvez
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ndo exatamente o mesmo, ja que as Américas sdo tantas e talvez o tnico fato que
as faga uma tUnica seja sua idade recente para uma historia eurocéntrica que as
exclui, uma histéria que comeca deliberadamente antes delas e as atropela).

Nessa experiéncia ancestral em que ao mesmo tempo se confundem elementos
sagrados e pagdos, os homens-indios travam relagdes essenciais com a terra, o sol,
o fogo — e eles proprios. A cruz ndo mais simbolo do ocidente. Do cristianismo
todo-poderoso. A cruz-sol.

O primitivismo essencial irrompe, assim, contrastando violentamente com a
atmosfera sintética e industrial que expulsa a natureza. O fim do juizo de Deus
comecga a se fazer visivel no texto. Um fim a partir de uma busca, ou melhor,
reencontro, da “fecalidade” (p.80).

A cruz manchada de fezes.

A presenca do homem ¢ indissociavel de suas fezes. Matéria organica. Anterior e
posterior a ele. Ao mesmo tempo em que as produz, ¢ constituido por elas. O
processamento da vida. Comida processada. Um viver morto. Ndo hd como se
desvencilhar do corpo. Ou do espirito. O ato primitivo de defecar atrela-o
simultaneamente a vida e a morte — a “terra dos 0ssos” (p.84). Corpo e espirito
inseparaveis. E entdo o abismo entre existéncia e vida, entre alienagdo e o contato
com a morte: o que faz a vida pulsar ¢ a onipresenga da morte. Um vazio em
suspenso — mas la. O medo da morte ¢ um constructo ocidental que impede a
vida. O risco da carne. O sacrificio do sangue em nome do corpo. Animal
devorado e devorador, delicadamente comido. As fezes, tentagdes do homem.
Insidioso. O cristianismo sem corpo, invisivel, infinitamente fora. O homem
sempre volta para o seu corpo. Seu limite. A lingua, o anus, a glande. Um
movimento espremido. Infimamente dentro.

A existéncia de uma ordem outra ¢ intuida, mas nado se ¢ capaz de determina-la, de
figura-la: as possibilidades sdo infinitas e impedem a imagem tipificada,
coagulada para sempre. A agdo ¢ possivel diante do infinito? Infinito indica a
“abertura da consciéncia para a possibilidade desmesurada e incansavel”. (p.85).
Possibilidade eternamente possivel, porque nao se cansa da incerteza. O encontro
com o infinito ¢ uma experiéncia-limite que implica uma espécie de acolhimento.
Através da ocupacdo do espago da possibilidade, um espago que nem ao menos se
determina, o espacgo do enfrentamento. Do acolhimento do desconhecido.

A presenca corpérea da dor. Fisica. A presenca dolorosa do corpo. Concreto.
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E todo um movimento de opressao, sufocador, esmagador. Algo na iminéncia de
estourar. Reivindica-se a acdo mesmo no que seria apenas um reflexo organico.
Uma ag¢ao escolhida de resisténcia. Uma explosao.

A consciéncia ligada a fome. E ao desejo sexual. A consciéncia ligada a uma
espécie de pulsagdo. Pulsdo. Apetite de viver, apetite de comida. Querer. Uma
escolha. Uma acdo escolhida. A fome sem apetite seria uma fome imputada,
submetida e sujeitada, tdo miseravel quanto comer sem apetite. Ter fome sem
apetite, como o fazia o jejuador de Kakfa, ¢ ser engolido alienadamente pelo
poder. O encontro com o proprio limite ¢ uma forma de resisténcia. Por isso talvez
o jejuador quisesse tanto ultrapassar o limite de tempo estabelecido pelo
empresario. O jejuador que jejua porque nio tem vontade de comer € alguém que
sucumbe a existéncia, que se entrega ao ser, continua simplesmente existindo. A
arte de jejuar insurge, porém, no momento em que ele decide se deparar com a
morte, para — paradoxalmente — viver. A arte da fome emerge de um encontro.

Um encontro que afeta. E isso o se utilizar da fome. Da fome-tesouro:

Le corps humain a besoin de manger,

mais qui a jamais essay¢é autrement que sur le plan
de la vie sexuelle les capacités incommensurables
des appétits?

(Artaud, 1974, p.108-9)

E nesse sentido inscreve-se a idéia de crueldade, em sintonia com um tal apetite
de vida e ao mesmo tempo com uma certa obstinagdo e rigor. A for¢ca da
necessidade impondo-se de forma simultaneamente afirmativa e destrutiva
delineia uma atitude consciente. A vida insurge por esfor¢o — forga que irrompe,
cruel — em contraste com o repouso de uma existéncia, em contraste com o
repouso de um jejuar sem apetite. O esfor¢co necessario. O esfor¢o do qual
emergem a arte e a vida. Nesse contexto, a idéia de um acimulo de fome seria
uma espécie de disposicao rigorosa para a criagdo. Apesar de. Seria uma aceitagao
nao da condi¢ao de fome, mas da possibilidade da criagdo. Aceitar a possibilidade

¢ sempre um esfor¢o porque constitui um encontro com o inesperado:
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La cruauté est avant tout lucide, c’est une sorte de
direction rigide, la soumission a la nécessité. Pas de
cruauté sans conscience appliquée. C’est la
conscience qui donne a I’exercice de tout acte de vie
sa couleur de sang, sa nuance cruelle, puisqu’il est
entendu que la vie c’est toujours la mort de
quelqu’un. (Artaud, 1964, p.158-159)

E a0 mesmo tempo a aceitagdo de uma espera. Um entregar-se a uma espera —
cegamente. E antes de tudo: um decidir-se a entrega. E nesse sentido que a fome
concretiza-se como for¢a: “S’il nous importe a tous de manger tout de suite, il
nous importe encore plus de ne pas gaspiller dans ['unique souci de manger tout
de suite notre simple force d’avoir faim”. (Artaud, 1980, p.12).

Trata-se, entdo, de conferir poder ao deserto. Ao deserto da fome. Um poder que
ndo apenas permite a resisténcia, mas a criagdo. Uma espécie de intensidade capaz

de reagir contra uma dominagao esparsa, que de tdo esparsa invisivel.

1.3. Jogos

No ambito de uma teoria geral da linguagem, a visdo pragmadtica emerge em
oposicdo a compreensdo objetivista do significado, calcada em aspectos
independentes de contexto e elaborada a partir da existéncia de frases literais,
declarativas e descritiveis em termos de condigoes de verdade. A visdo
pragmatica, por seu lado, apdia sua concepcao do significado no uso da linguagem
que, por ser mutavel, depende diretamente de contextos. Esta perspectiva foi
desenvolvida tanto no sentido de afirmac¢do da possibilidade de enfoque da
linguagem em uso quanto no sentido da elaboracdo efetiva de tentativas tedricas
dispostas a enfocar o aspecto pragmatico. No primeiro caso, insere-se certamente
o filésofo austriaco Ludwig Wittgenstein, que no paragrafo inicial de suas
Investigagoes Filosoficas (1953) posiciona-se contra a concepgdo agostiniana de
linguagem, baseada na existéncia de um significado essencial em cada palavra e
assegurada pela garantia de uma certa estabilidade e inteligibilidade a linguagem,
advinda do fato de as palavras simbolizarem algum tipo de esséncia (Wittgenstein,
1991, p.9-10). O autor opde a esta funcdo representativa atribuida a linguagem —
as palavras nomeiam e as sentengas descrevem — o pressuposto de que o

significado de uma palavra ¢ o seu uso na linguagem e de que os usos ndo se
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vinculam a lugares de permanéncia; ao contrario, se condicionam ao particular e
ao contingente. Segundo Wittgenstein, a linguagem ¢ coordenada por regras, mas
essas regras sO se manifestam através do uso (p.33-34). Desta forma, ndo ¢
necessario apenas conhecer o significado de cada palavra, isoladamente, em uma
frase para compreender toda a frase; para que esta faca sentido, € preciso nao
apenas que se conhecam as funcdes que as palavras desempenham e de que forma
se relacionam dentro da frase, mas sobretudo, que se conhegam informagdes
acerca do contexto em que esta frase surgiu. E ¢ neste ambito que se configura sua
nogdo de “jogos de linguagem”, baseada na variagdo do significado das palavras
ou expressoes lingliisticas nao apenas conforme diferentes contextos, mas também
conforme diferentes objetivos (p.12). Na interacdo entre falante e ouvinte, o
significado depende, entdo — tal como em Stanislavski — da interpretacdo do
objetivo de seu uso naquele contexto especifico.

No que se refere a aprendizagem de determinada lingua, faz-se mais nitida essa
diferenga entre as visdes representativa e pragmatica da linguagem. De acordo
com a abordagem agostiniana, aprender uma lingua seria conhecer os significados
das palavras, ou seja, estabelecer associagdes mentais entre palavras e conceitos
(significados essenciais). Ja na concepgao wittgensteiniana, aprender uma lingua
envolve, antes de mais nada, aprender a tomar parte em praticas humanas (p.11-
12). Nesta concepgao de linguagem fundada no uso, e a partir de sua inser¢do na
praxis social, os significados ndo s3o estaticos e imutaveis — ¢ 0 uso que
determina multiplos e diversos significados de acordo com os mais diferentes
contextos. A critica de Wittgenstein funda-se, entdo, na concepcao pragmatica, em
que a linguagem se define como forma de interagdo entre os homens, existindo
uma espécie de vocagao intersubjetiva em sua dindmica. Ao abandonar a nogao de
linguagem como representagdo da realidade, a abordagem pragmatica do
significado enfatiza a propria materialidade da linguagem, uma vez que passa a se
fundar na pratica humana. A linguagem ndo mais representa um objeto ausente,
mas constroi objetos a medida que ¢ posta em uso. Nesse ambito, segundo
Wittgenstein, o estudo da linguagem deve se dar no sentido de analisar como ela
se manifesta para so entdo, a partir dai, deduzir regras, as quais ndo devem ser
elaboradas a priori em fun¢do de determinados segmentos sociais em detrimento

de outros (p.33).
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No ambito da lingiiistica, essa questao identifica-se, pois, com uma orientagao
comunicativa, que, de certa forma, ja tinha sido minimamente apontada por
Saussure e pelo proprio Jakobson a partir do antincio — ainda que discreto — da
dimensao social da linguagem, ndo muito explorada no contexto estruturalista. Na
década de 70, porém, o tedrico da literatura alemao Siegfried Schmidt retoma a
discussdo complexificando a relacdo entre linguagem e sociedade, esta ultima

concebida como sistema interativo € comunicativo:

A lingua funciona primariamente como um sistema

’

de comunicagdo, e ndo como um sistema de signos. E
importante, neste sistema de comunicagdo, a relacdo
que se estabelece entre os fatores verbais e os ndo-
verbais, cuja associacdo vem assegurar a referéncia
‘ontologica’ e a relevancia social dos atos da fala
(Schmidt, p.46).

A inclusao dos fatores ndo-verbais vincula-se intimamente com aqueles “modelos
de realidade” preconizados por Berger e Luckmann, a medida que, enquanto
“sistemas de atuacdo e comunica¢do”, esses modelos passam a se constituir como
sistema referencial, em que se estabelece o valor social dos enunciados
lingiiisticos (p.45). Isso significa dizer ndo apenas que a “realidade” ndo ¢ mais
tomada como referéncia objetiva, como em Berger e Luckmann, mas também que
a linguagem exerce fun¢do primordial na constru¢do dos modelos de realidade
socialmente legitimados; ou melhor, na propria legitimagdo desses modelos — a
complexidade da explanagao teorica de Schmidt reside exatamente no fato de que
as estratégias lingliisticas simultaneamente se originam nos e controlam os
relacionamentos interativos.

Para o autor, em seu ensaio “A teoria dos jogos de atuacdo comunicativa como
fundamentagao de uma teoria de texto”, a percepcao e o conhecimento do homem
vinculam-se a sua condi¢do de falante de uma lingua natural que, por sua vez, ¢ a
base de sua inser¢do na comunidade comunicativa, ou seja, no sistema social de
interagdo verbal. A estreita relacdo com os pressupostos de Wittgenstein ndo se
configura apenas de forma implicita nestas premissas, ou na concep¢do de
aprendizagem de uma lingua transcrita a seguir: “Quem aprende uma lingua

apossa-se ndo apenas das regras a serem aplicadas num sistema de signos (=
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processo da constitui¢do de sentido ao nivel lingiiistico), mas também das normas
de interagdo social num complexo dominio de comunicagdo verbal e ndo-verbal”.
(p-44). O aporte tedrico do filésofo concretiza-se, sobretudo, em seu conceito de
“jogo”, o qual é expandido por Schmidt na categoria fundamental do “jogo de
atuacdo comunicativa”. Esta categoria constitui-se, em seu modelo, como “uma
‘historia’ de comunicacdo delimitdvel ou um conjunto de atos comunicativos
limitado quanto ao tempo e ao espago” (p.46), e ¢ precisamente ela responsavel
pelo carater comunicacional da sociedade (p.47). Segundo Schmidt, “ndo ¢ a frase
que expressa uma proposi¢cdo, mas ¢ o locutor que, por meio de um enunciado,
expressa uma proposi¢ao”. Isso significa a retomada da concepgao
wittgensteiniana que focaliza o uso dos enunciados como responsavel pela
variedade de fungdes que estes podem assumir. Para Schmidt, entdo, o jogo de

atuacdo comunicativa se constitui por:

(a) sua global insercdo socio-cultural na sociedade de
comunicagdo; (b) uma participa¢do dos parceiros de
comunicagdo (interlocutores), bem como da
totalidade das condigdes e pressuposi¢des que possam
influencia-los; (c) uma situacdo de comunicagdo
envolvente; (d) os textos pronunciados, bem como o0s
textos (e contextos) verbais associaveis. (p.46).

A importancia que a inser¢do social assume nessa explana¢do relaciona-se
diretamente com a percep¢do, a medida que a teoria dos “sistemas sociais
simples”, desenvolvida por Niklas Luhmann, inscreve-se de forma paradigmatica
no modelo dos jogos de atuagdo comunicativa. Na teoria de Luhmann, o sistema
global da sociedade ¢ imprescindivel para a complexificacdo das relagdes entre
sistema e ambiéncia, porque os sistemas sociais simples, por sua existéncia
efémera e por ndo possuirem diferenciacdo interna, ndo sao capazes de “fornecer
uma maior diferenciagcdo e especificagdo do mundo circundante, nem da
constituicdo de um tempo objetivo historico”. (p.48). Essa caréncia gera uma
espécie de dependéncia estrutural do sistema global da sociedade. Nesse contexto,
a percep¢do ocupa lugar fundamental, ja& que, juntamente com a selegdo, se
configura como condi¢do de diferenciagdo do sistema de seu entorno. Como

reducdo de complexidade, os sistemas se diferenciam, entdo, a partir da
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“presenca” dos parceiros de uma situagdo comunicativa, ou melhor, segundo a
possibilidade de sua “perceptibilidade mutua”. (p.47).

Nessa moldura teorica, a fala inscreve-se como “atuagdo comunicativa verbal” e
distingue-se da percep¢do tanto pela possibilidade de suscitar respostas quanto
pelo fato de ser intencionalmente controlada, envolvendo uma maior seletividade
e, portanto, necessidade de organizacdo. Nos termos de Luhmann, a
“concentragdo tematica” cumpre exatamente essa fun¢do seletiva, limitando as
possibilidades ofertadas nos processos perceptivos — que, em contraste, se
configuram de forma muito mais complexa e simultanea — no sentido de controlar
o sistema. (p.48).

Propondo-se a analisar os constituintes verbais dos jogos de atuagdo
comunicativa, Schmidt denomina-os speech acts, apropriando-se da terminologia
desenvolvida por Austin e Searle, no sentido de enfatizar a relevancia
sociocomunicativa destes componentes. No entanto, ao contrario dos lingiiistas
britanicos, sua concepg¢do dos atos da fala funda-se muito mais na nogdo de texto,
como processo comunicativo situado, do que na de frase. A principal critica de
Schmidt a Searle ¢ a perda da fun¢do sociocomunicativa — ou seja, da forga
ilocuciondria — advinda do fato de sua argumentagdo subordinar a frase ao
respectivo significado, que, por sua vez, garantiria a realiza¢do de determinado ato
de fala; ao invés de concebé-la como um texto, i.e. como “forma de expressio

comunicativa inserida” (p.50). Nas palavras de Schmidt:

A realizagdo de um ato de fala, entdo, pode ser
definida como a realizagdo do potencial de
desempenho comunicativo de um texto (ou
componente de texto), no quadro de um jogo de
atuagdo comunicativa. (p.53)

Sob essa perspectiva, Schmidt redimensiona a teoria dos atos da fala, ndo apenas a
partir de uma maior exploragdo da inser¢do social dos enunciados, mas,
sobretudo, enfatizando a “transformacdo das disposi¢des psiquicas” dos
participantes de um jogo de atuagdo comunicativa, ou seja, conferindo maior
relevancia ao efeito perlocucionério — incluindo, inclusive a possibilidade de seu

“efeito retroativo implicito sobre o préprio locutor”. (p.56). Neste ambito, as
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contribui¢cdes desse novo redirecionamento de uma teoria do texto para o
desenvolvimento de uma ciéncia da literatura empirica inscrevem-se, entdo, de
modo seminal.

No ensaio “Do texto ao sistema literario: um esbo¢o de uma ciéncia da literatura
empirica construtivista”, Schmidt apresenta o projeto da ciéncia da literatura
empirica a partir do tracado de seus “fundamentos epistemoldgicos, metatedricos,
lingliisticos e tedricos literarios subjacentes” e da estimativa de seu impacto para a
teoria da literatura (Schmidt, 1989, p.53). O titulo retine explicitamente conceitos-
chave para a compreensdo da proposta anunciada, que supde a passagem de uma
perspectiva hermenéutica, calcada na interpretagdo de textos concretos, para uma
perspectiva que insere o fenomeno literdrio ndo apenas no proprio sistema literario
como, sobretudo, dentro do sistema social. Esse deslocamento significa considerar
o texto como apenas um dos elementos de uma rede complexa de interagao.

Na substitui¢do de uma perspectiva textual por uma perspectiva sist€émica, o autor
define seu empreendimento tedrico como “cientifico”, e, a0 mesmo tempo, faz
questdo de deixar clara a sua total rejei¢do a todas as implicagdes positivistas que
o termo “ciéncia” possa suscitar. Qual seria, entdo, este apesar de que o motiva, a
despeito de toda a contaminacdo negativa que se vincula ao termo, isto €, qual
seria a motivacdo para se escolher manter o termo, ainda assim? A resposta talvez
resida na imbricacdo entre teoria e pratica que se pode depreender da nogdo de
“ciéncia” quando se dispde a abandonar a concepgao positivista, segundo a qual a
tarefa cientifica seria elaborar teorias para serem aplicadas a pratica a partir de
uma suposta adequagdo das teorias a realidade, consistindo tal adequacao,
precisamente, em sua legitimagao.

No final da década de 60, inicio da de 70, esses pressupostos positivistas
comegaram a ser questionados em favor da reivindicacdo de uma vinculagao
social mais concreta por parte das ciéncias humanas, que até entdo se legitimavam
a partir da afirmacdo de sua diferenca em relagdo as ciéncias naturais — Unicas
capazes de enunciar verdades incontestaveis. O livro A estrutura das revolugoes
cientificas (1969), do fisico teodrico e historiador da ciéncia Thomas Kuhn, teve
grande impacto sobre as ciéncias humanas na década de 70, porque muito mais do
que uma revolucdo historiografica no estudo das ciéncias naturais representou, de
certa forma, um abalo epistemologico apontando para o carater construtivo de

modelos teoricos advindos das ciéncias naturais, € contrariando a concep¢ao do
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senso comum segundo a qual tais ciéncias seriam capazes de explicar “a
realidade” através de teorias objetivamente comprovaveis e indiscutiveis no
sentido de serem absolutamente adequéveis a esta suposta realidade. A partir da
nog¢do de paradigma, Kuhn explicita a constru¢ao dos dados que se tomam como
verdades objetivas e inquestionaveis através do estabelecimento de um consenso
no interior de uma comunidade cientifica.
Paradigmas s3o definidos por ele como “realizagdes suficientemente sem
precedentes para atrair um grupo duradouro de partidarios, afastando-os de outras
formas de atividade cientifica dissimilares”, e que “proporcionam modelos dos
quais brotam as tradi¢cdes coerentes e especificas da pesquisa cientifica” (Kuhn,
1969, p.30). Neste sentido, se constituem como os fundamentos tedricos a serem
estudados para se tornar membro de uma comunidade cientifica. O fato de um
paradigma ser uma alternativa tedrica possivel dentre outras existentes (ou ainda
ndo), no entanto, ¢ ofuscado por esta aceitacao generalizada e, no nivel do senso
comum, o paradigma assume o estatuto de verdade. Tal homogeneidade escurece
o fato de que teorias sdo tomadas como paradigmas em detrimento de outras nao
por serem mais adequadas a realidade, mas por serem mais persuasivas no sentido
de satisfazerem determinados critérios e interesses elaborados por uma
comunidade cientifica, ou seja: “porque sdo mais bem sucedidos que seus
competidores na resolugdo de alguns problemas que o grupo de cientistas
reconhece como graves” (p.44). Do ponto de vista historiografico, isso significa
dizer que o conhecimento cientifico nao se desenvolve de forma continua, linear e
progressiva, mas sim, através de revolugoes.
A nogdo de paradigma estd, pois, extremamente ligada a atividade da chamada
“ciéncia normal” — aquela baseada no estudo e articulagdao de paradigmas, isto €,
aquela cuja tarefa se orienta assumindo como base inquestiondvel determinada
teoria — ja que o conceito de paradigma se diferencia, na ciéncia, do conceito de
padrdo justamente pelo fato de ndo suscitar reprodugdes, ou seja, a partir de um
paradigma ndo se depreendem outros exemplos, mas se produzem articulagdes
mais precisas. Neste sentido, a tarefa da ciéncia normal seria, entdo, a ampliagao
de conhecimento ‘“daqueles fatos que o paradigma apresenta como
particularmente relevantes, aumentando-se a correlagdo entre esses fatos e as

predigoes do paradigma e articulando-se ainda mais o proprio paradigma”. (p.44).
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O abalo sofrido na década de 70 pelo conceito de ciéncia, que passa a ser
vinculado a existéncia de comunidades cientificas, coloca, entdo, em evidéncia
ndo mais as teorias, mas o proprio processo de elaboragcdo dessas teorias
construindo perspectivas de mundo, por agentes sociais concretos. E esse processo
esta sujeito a contextualizacao constante, a medida que uma teoria ¢ vinculada a
certos interesses de acordo com o contexto a partir do qual ¢ enfocada. Neste
sentido, a énfase incide muito mais sobre os motivos pelos quais uma determinada
teoria ¢ privilegiada em detrimento de outra. A redefinicdo de ciéncia na qual
Schmidt se baseia apdia-se em construgdes de realidade, ¢ ndo em uma suposta
relagdo com uma realidade primordial, fundada na separagao entre o sujeito e seu
objeto de investigagdo. Para Schmidt, o conhecimento cientifico ¢ absolutamente
indissociavel e dependente do sujeito. E neste sentido que declara sua orientagéo
epistemologica construtivista. O que Schmidt evoca, assim, ao assumir seu projeto
como cientifico € a possibilidade de transitar do campo tedrico para o campo da
“realidade” cotidiana, a medida que a atividade cientifica se caracteriza como
atividade tedrica e as teorias, como “estratégias” construidas para solucionar
problemas que se situam na esfera social. Fazer ciéncia corresponde, portanto, a
uma “forma especifica de agdo social” (Schmidt, 1989, p.55). Acdo social
relaciona-se, entdo, com a idéia de empiria, a qual Schmidt insiste em desvincular
de pressupostos positivistas e cientificistas no sentido tradicional. A
“empiricidade” defendida por ele compromete-se antes com a praxis humana e sua
justaposi¢ao ao termo “ciéncia” aponta muito mais para uma alianca em que a
ciéncia, isto €, a elaboracdo de teorias, constitui-se como alternativa de acao
relativamente a processos sociais concretos. O distanciamento do positivismo se
estabelece a medida que o estatuto cientifico ndo mais se garante a partir de uma
teoria extraida de uma pratica primordial como unica solucao possivel para
explica-la. Schmidt enfatiza o fato de que teorias sdo tdo construidas quanto
praticas (no sentido de Berger e Luckmann) e se se propde a ndo rejeitar o termo
“ciéncia” é por este possibilitar a alianga entre teoria e pratica — nao em termos de
explicacdes discursivas de uma suposta realidade, mas a partir da idéia de teoria
como pratica. Schmidt enfatiza que esta lidando com “modelos de realidade”:
enquanto a filosofia se ocupa de um questionamento tedrico da existéncia dessa

realidade, a ciéncia da literatura empirica se concentra em como essa realidade ¢
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construida. E ¢ nesse sentido que se aproxima das teorias cognitivistas e
sistémicas.

O fundamento da teoria dos sistemas autopoiéticos desenvolvida pelo bidlogo
chileno Humberto Maturana ¢ a diferenciagdo do sistema em relagdo a ambiéncia.
De uma massa amorfa indiferenciada, um sistema se individualiza. No entanto, o
meio ambiente € especifico para cada sistema. E as fronteiras entre o sistema e seu
meio ambiente sdo igualmente particulares a cada interagdo especifica entre
sistema e ambiéncia. As fronteiras, entdo, a0 mesmo tempo, unem e separam o
sistema relativamente a seu entorno, conferindo-lhe autonomia. A estrutura dos
sistemas nao se depreende a partir dos elementos isolados de que ¢ composto, isto
¢, a partir de uma unidade fundamental. Porque um sistema ndo ¢ uma reunido de
elementos que atendem a um critério Unico, como seria o caso talvez dos
conjuntos. Sistemas abrigam elementos em relagdo, dai porque sua estrutura so6
pode ser determinada a partir do modo como se organiza, o que implica dizer, do
modo como funciona. Tal funcionamento estd diretamente ligado a produgdo
continua dessa propria organizagdo. O sistema funciona no sentido de produzir
determinado equilibrio que garanta a constancia de sua estrutura. Neste sentido,
seu campo de interacdo — isto €, suas possibilidades de interagdo, seu “campo
cognitivo” — também ¢ fechado, ja que todas essas possibilidades de interacdo sdao
previstas estruturalmente. Os elementos de que o sistema se constitui ndo existem
anteriormente a ele, ou seja, sdo produzidos pelo proprio sistema e suas relagdes
internas entre os proprios elementos e suas interagdes externas com outros
sistemas. Nestes termos, o sistema se caracteriza como ‘“autopoiético, auto-
referencial e autoprodutivo” (p.56-57).

O ser humano ¢ um sistema vivo e a complexidade de seu sistema nervoso interno
¢ 0 que o torna capaz de auto-observacao, além da observagdo de outros sistemas
e de seu mundo exterior. A interacdo do ser humano se da, entdo, tanto com o
exterior quanto com seus proprios estados internos. O que, nas palavras de
Schmidt, se configuraria como “paradoxo de um campo cognitivo dentro do seu
campo cognitivo”. (p.59). A partir da compreensao da realidade como “campo de
descri¢des e representacdes”, ou seja, como campo cognitivo, impde-se a presenca
de um observador, como ponto de referéncia, mas, segundo Schmidt, a logica da
descri¢ao ¢ igual a logica operacional do sistema que opera a descricdo. A forma

especifica de sua autopoiese ¢, entdo, o que determina o seu campo cognitivo.
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Portanto, a cognicdo vincula-se fundamentalmente ao sujeito € ndo ao mundo
exterior.

Em seu ensaio “A obra de arte e a auto-reproducdo da arte”, Niklas Luhmann
confere visualidade a esta perspectiva tedrica. Segundo o autor, o sistema social é
um sistema autopoiético que se diferencia funcionalmente gerando sistemas
parciais, como o sistema artistico, por exemplo, que teria se diferenciado na
modernidade a partir da autonomia conquistada pela arte na sociedade burguesa.
Quais seriam, pois, os elementos de que se comporia o sistema artistico?
Certamente, obras de arte individuais, pensadas isoladamente como objetos, ndo
seriam a resposta. No entanto, se pensadas como unidades comunicativas, isto €,
como eventos, entdo podem ser definidas como os elementos deste sistema,
porque os elementos dos sistemas sociais parciais — ¢ mesmo do sistema social
global — s6 podem ser entendidos como comunicacgdes. A obra de arte enquanto
unidade comunicativa entende-se, entdo, como projeto para futuras comunicagoes
sobre a obra de arte: formagdo do gosto a partir da garantia de reciprocidade,
uniformidade e regulacdo de expectativas relativamente a estas comunicagdes

(Luhmann, 1996, p.245).
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2.1. O moedor de chocolate

A relagdo entre arte e vida estabelecida pelas vanguardas historicas européias, no
contexto cultural e politico anterior a I Guerra Mundial, bem como concomitante
e posterior a ela, coloca-se de forma extremamente complexa quando vinculada a
questdo da autonomia da arte, sobretudo porque dentre as diversas manifestagdes
vanguardistas, a problematica da fun¢do exercida pela arte dentro da sociedade
assumia matizes um tanto quanto contrastantes e vinculos muito especificos com
determinadas vertentes teoricas. Nesse sentido, as transformacdes ocorridas na
propria esfera das ciéncias humanas ocupam lugar fundamental na discussdo sobre
as reivindicagdes estéticas e politicas levantadas por certas vanguardas artisticas
convergentes com pressupostos teéricos ndo dicotomicos e ndo redutores de
complexidade.

Em Theory of the Avant-Garde (1984), o tedrico da literatura alemao Peter Biirger
propde pensar a autonomia enquanto estatuto alcangado historicamente pela arte a
partir do desenvolvimento ndo sincronico de categorias individuais, tais como arte
sacra, arte da corte e arte burguesa — na qual a autonomia seria completamente
consumada. Na tentativa de dar conta deste ndo sincronismo, esbo¢a uma
tipologia historica que se reduz deliberadamente a trés elementos: fungao,
producdo e recep¢do. Com relagdo a arte sacra, sua fungdo se caracteriza como a
de culto, estando totalmente integrada a institui¢do social “religido” e sendo
produzida e recebida coletivamente. A arte da corte, por sua vez, exerce fungao
de representagdo, enquanto legitimadora do poder da nobreza. A passagem da arte
sacra para a da corte ja apresenta um primeiro nivel de emancipagdo da arte da
praxis social; no entanto, apenas identificavel a partir da produgdo, em que ja
comeca a ocorrer uma consciéncia de singularidade da atividade do artista; a
recepg¢do, por seu lado, permanecendo coletiva. E, por fim, a arte burguesa, cuja
funcdo ndo encontra lugar dentro da esfera da praxis da vida — ja que serve a
autocompreensdo da burguesia enquanto uma nova classe que se forma — e cujas
producdo e recepcao também dela sdo excluidas, porque ja se constituem como
atos individuais (Biirger, 1984, p.47). Segundo Biirger, o ndo sincronismo do
desenvolvimento dessas categorias pode ser demonstrado da seguinte forma: a
produgdo individual da arte na sociedade burguesa origina-se do patronato que
ocorria na corte enquanto a arte da corte ainda continuava integrada a praxis da

vida tanto na recepcao, ainda coletiva, quanto na func¢do, a medida que enquanto
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objeto de representacdo a arte tinha um uso especifico, apesar de o contetido das
obras ter mudado. E apenas com a arte burguesa que a autonomia atinge o nivel da
recepcdo, que passa a ocorrer por parte de individuos isolados. O romance seria,
entdo, o género literario que melhor expressaria este novo modo de recepgao:
“The solitary absorption in the work is the adequate mode of appropriation of
creations removed from the life praxis of the bourgeois, even though they still
claim to interpret that praxis”. (p.48). Os trés elementos inicialmente postulados
para a compreensdo do estatuto autdbnomo da arte burguesa, quando se aplicam a
arte vanguardista acusam significativas diferencas. A fun¢do da arte de vanguarda,
para Biirger, ¢ extremamente dificil de ser identificada, j4 que nem mesmo a
auséncia de uma fungdo social pode ser fixada, como no caso do esteticismo:
“When art and praxis of life are one, when the praxis is aesthetic and art is
practical, art’s purpose can no longer be discovered, because the existence of two
distinct spheres (art and the praxis of life) that is constitutive of the concept of
purpose or intended use has come to an end”. (p.51).

No ambito da produ¢do, as manifestacdes mais extremas da vanguarda apontam
para uma radical negacdo da categoria da criagdo individual, ridicularizada em
manifestagdes como a assinatura de Marcel Duchamp sobre um urinol, por
exemplo. No tocante a recepcdo, ela ¢ da mesma forma recusada enquanto
experiéncia individual. As reacdes de um publico provocado durante uma
manisfestacdo dadaista como Vous m oublierez (1920), por exemplo, traduz-se em
respostas essencialmente coletivas por parte dos espectadores, variando de gritos a
socos: realizada em 1920, em Paris, na Salle Gaveau, e organizada por Breton,
Eluard, Soupault e Theodore Frankel, iniciava-se em um sotao, as luzes apagadas.
Alguém gemia por trds de uma tampa aberta, outra pessoa xingava o publico
escondida atrds do armario. Todos caminhavam pelo palco vestindo um avental
branco: Breton, “com dois revolveres amarrados nas témporas”, mastigava
fosforos; Eluard, de bailarina classica; Ribemont-Dessaignes gritando sem parar:
“il pleut sur la crane”; Aragon, dentro de uma gaiola; e enquanto Soupault
brincava de esconde-esconde com Tzara, Benjamin Péret e Serge Charchoun se
estapeavam (Glusberg, 2003, p.19).

Segundo Biirger, no entanto, nas manifestagdes dadaistas, as reagdes do publico
continuavam configuradas como respostas — por mais ativas que fossem — as

provocagoes precedentes e, como conseqiiéncia, os papéis de produtor e receptor
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permaneciam — ainda que fragilmente — demarcados. E em experimentos como as
“receitas” de Tzara e Breton para fazer, respectivamente, poemas dadaistas e
textos de escrita automatica que o autor identifica uma efetiva indistin¢do entre
ambos os papéis: o carater de receita implica que qualquer um seja capaz de
produzir. O produto, entretanto, ndo deve ser concebido como “arte”, mas como

parte de uma “liberacdo da praxis da vida”. (Biirger, 1984, p.51):

POUR FAIRE UM POEME DADAISTE

Prennez un journal

Prennez des ciseaux

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur
/que vous comptez donner a votre poéme.

Découpez I’article

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment
/cet article et mettez le dans un sac.

Copiez consciencieusement.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila ‘un écrivain infiniment original et d’une
/sensibilité charmante, encore qu’incomprise du
/vulgaire’

(Tzara, 1952, p.75)

O contexto de emergéncia do dadaismo, por volta de 1916, ndo acusava mais o
entusiasmo com a tecnologia e a ingenuidade de uma crenga na guerra como
possibilidade revoluciondria da primeira década do século XX. O conflito de
trincheiras ja durava dois anos e a crise politica, social e cultural provocava uma
radical refracdo aos valores vigentes, sobretudo, no ambito da arte. Sob essa
perspectiva, ¢ justamente fazendo tabula rasa de todas as crengas que o
movimento dadaista reivindica a inser¢do da arte na vida, j& que inscreve dentro
da esfera artistica o que nao ¢ considerado arte, exigindo que se revejam as
categorias estéticas em vigor na sociedade. A recusa da logica e do racionalismo,
bem como de todos os valores da cultura burguesa do século XIX, ¢ proclamada a
favor da contradi¢do, do paradoxo e do non sense. Uma arte que critica o
manifesto escrevendo um manifesto. Uma arte?

Os ready-mades de Duchamp encarnavam a propria descaracterizagdo da arte
como categoria especifica localizada na esfera social. Ao retirar um objeto de seu
contexto original e inseri-lo em outro, socialmente reconhecido como artistico, a
énfase recai sobre o aspecto convencional do estético e o potencial de efeitos no

receptor ao ser defrontado pela propria descontextualizagdo. Nesse sentido, seu
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quadro Moedor de chocolate (1914) — aparato que viu pela primeira vez em
Blainville, sua cidade natal, ¢ o qual considerou “um instrumento radical” —
oferece uma possivel imagem a ser justaposta as palavras de Tzara, no Manifesto
Dadaista (1918) — “L’artiste nouveau proteste : il ne peint plus/ reproduction
symbolique et illusionniste/ mais crée directement en pierre, bois, fer, étain, des
rocs des organismeslocomotives pouvant étre tournés de tous les cotés par le vent
limpide de la sensation momentanée” (Tzara, 1975, p.362) — justamente porque
concretiza a futura extrapolacio do quadro e de sua aura rumo a
tridimensionalidade do objeto. Cotidiano. O movimento do moedor.

A relagdo com a maquina, inicialmente caracterizada por certo ufanismo e agora
colocada de maneira muito mais irdnica, acusava a intensa rejeicao a carnificina
da guerra e o esforco de dissociagdo do futurismo, que por sua vez também
marcavam o movimento surrealista. A preocupacao do surrealismo em se
distinguir de uma escola literaria, enfatizando que seu territorio se localizava antes
na vida, vincula-se ao pleito dadaista por um novo olhar sobre objetos e palavras
capaz de destitui-los de sua utilidade. A fusdo de ambos os movimentos ocorreu
por meio da revista francesa Littérature, dirigida por intelectuais de alguma forma
sintonizados com leituras psicanaliticas, calcadas na noc¢do fundamental do
inconsciente. A escrita automadtica emerge, assim, como possibilidade de
expressao livre das amarras controladoras da razdo, i.e., da intervencao direta da
consciéncia. A indiferenciagdo do ambito estético com relagdo ao inconsciente
evidencia-se a partir do fato de o inconsciente ndo se caracterizar, para os
surrealistas, apenas como uma dimensdo psiquica a ser explorada pela arte, mas
como a propria dimensdo da arte (Argan, 1992, p.360). E importante frisar ainda
que a necessidade de liberacao intensificou-se de modo extremo apds a guerra,
isto é, em contexto absolutamente diverso daquele que precedeu o conflito
mundial e no qual emergiu o futurismo primeiro, precursor tanto do dadaismo
quanto do proprio surrealismo.

A caracterizagdo do movimento futurista como paradigma inicial de contestagao,
em que a guerra aparece como possibilidade revolucionaria e como ode as
transformagdes tecnologicas, sugerido por Renato Poggioli em Theory of the
Avant-Garde (1954) e retomado por Marjorie Perloff no titulo de seu livro O
momento futurista (1993), oferece uma perspectiva interessante de enfoque das

vanguardas situadas dentro de reivindicagdes comuns:
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E esse esforco da obra de arte para assimilar o que
ndo ¢ arte e reagir a isso que caracteriza o momento
futurista. Ele representa uma breve fase em que a
vanguarda se define pela sua relagdo com o publico
de massa. Como tal, o seu extraordinario interesse
para nos reside em ser o momento climatico de
ruptura, 0 momento em que a integridade do medium,
do género, de categorias tais como ‘prosa’ e ‘verso’ e,
0 mais importante, ‘arte’ e ‘vida’ foram questionadas.
(Perloft, 1993, p.82-83)

O futurismo como uma fase. Um periodo em que se entrelacam ‘“vanguarda
estética, politica radical e cultura popular” (p.20). Sob esse enfoque, a afirmagao
contundente, nesta mesma época, feita por Blaise Cendrars — o qual tampouco se
situa como futurista — de que ““a literatura faz parte da vida”, segundo Perloff,

significa que:

1. a forma ndo deve chamar atengdo sobre si mesma,
2. a obra de arte ‘alta’ deve incorporar os elementos
da cultura ‘baixa’ — o cabegalho de jornal, a cangdo
popular, o cartaz de publicidade — e chegar a um
acordo com eles; e 3. a producdo de arte poderia
tornar-se um empreendimento coletivo, planejado
para o que fosse parecido com uma recente audiéncia
coletiva. (p.82).

No entanto, essa mesma ambiéncia cultural e politica em que se tensionam
paradoxalmente uma visao nacionalista e outra internacionalista tdo caracteristicas
do avant-guerre, em 1918, parece dissolver-se direcionando o futurismo para
rumos que o dadaismo e o surrealismo explicitamente rejeitam. Em verdade,
entdo, aquele momento futurista emergente como primeira manifestagdo cultural
dialogando com o advento tecnologico e contestando o status quo reunindo todas
as vertentes vanguardistas, ¢ contraditoriamente abandonado pelo préprio
movimento que se autoproclama futurista; e exacerbadamente perpetuado pelo
dadaismo e pelo surrealismo.

Nesse contexto, a questdo da autonomia da arte ocupa lugar central no sentido de

diferenciagdo entre o dadaismo-surrealismo e o futurismo posterior a guerra.
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Muito embora em sua fase inicial 0 movimento futurista se aproxime dos demais
no que se refere a atitude performatica e as estruturas improvisatérias, bem como
ao uso expressivo de manifestos — 0s quais se escreviam em tom agressivo e
polémico, com abundante utilizacdo de onomatopéias e numerosos jogos de
palavras — as diferengas ultrapassam esse dmbito dos procedimentos e tornam-se
cada vez mais evidentes conforme a guerra vai chegando ao fim. A identificagdo
de Marinetti com o fascismo e a postura um tanto quanto reacionaria advinda da
exacerbacdo de sua reivindica¢do radicalmente destrutiva, e de seu elogio as
armas, contraditoriamente retomavam valores culturais e sociais que o futurismo
se propunha a destruir, isto ¢, a postura elitista e distanciada da arte burguesa
encastelada em sua torre de marfim. Perloff sintetiza essa questdo com a citagdo
das palavras de Charles Russell, no ensaio “La réception critique de l’avant-

garde” (1984):

ao conferir primazia a linguagem e ao ignorar a nova
necessidade de uma recepcdo coletiva simultanea, os
poetas ¢ pintores futuristas, fossem russos ou
italianos, meramente perpetuaram o fosso entre idéias
e praxis, e portanto privaram o proletariado de um
instrumento para a verdadeira revolu¢ao. Como tal, o
ethos futurista ndo foi mais do que uma expressdo
pungente da alienacdo do artista moderno da
sociedade burguesa (p.75).

Nessa perspectiva, para o futurismo, a separagao entre arte ¢ vida era exatamente a
condi¢do para sua manifestacdo artistica, diametralmente distinta dos dadaistas e
surrealistas que exigiam justamente a integracdo entre ambas as esferas. A
contradi¢do desse ultimo projeto, para Peter Biirger, reside no fato de que uma
arte separada da praxis da vida, sendo completamente absorvida por ela, perde a
capacidade de critica-la pela distancia. Nesse sentido, identifica-se a filiagdo de
Biirger a pressupostos teoricos em sintonia com os postulados da Escola de
Frankfurt, a medida que aponta a cultura de massa como exemplo do
cumprimento (falso) dessa total absorcao da arte pela sociedade, posicionando-se,
em ultima instancia, contrariamente tanto em relacdo a esse fenomeno cultural
especifico quanto a propria revitalizacdo das vanguardas no contexto do pds-

guerra. Tal contradi¢do do projeto da vanguarda é delineada por Biirger a partir da
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formulacao tedrica de Herbert Marcuse a proposito do carater duplo da arte na
sociedade burguesa, segundo o qual enquanto esfera autonoma, a arte concentra
todas as necessidades da sociedade que ndo podem ser satisfeitas na esfera da vida
cotidiana, constituindo, portanto, uma possibilidade ideal de realizacdo. Por outro
lado, a0 mesmo tempo em que projeta a imagem de uma ordem melhor,
protestando contra a ordem ruim que prevalece, a arte enfraquece o poder das
forgas sociais que procuram concretizar mudancas (Biirger, 1984, p.50).

No contexto pds II Guerra, nos anos 60, as vanguardas alcancaram avassalador e
involuntario sucesso tanto na Europa quanto nos EUA, tendo suas manifestagdes
artisticas adentrado os museus, materializando, com isso, sua propria sentenca de
morte. Blirger enxerga nesse fracasso uma adaptagdo ao mercado da arte e nao
mais uma denuncia. Para ele, a partir do momento em que o protesto das
vanguardas histéricas contra a arte enquanto institui¢do autdbnoma da sociedade
burguesa ¢ aceito como arte, o gesto subversivo da neovanguarda torna-se
inauténtico.

Por outro lado, em “Theory of Modernism versus Theory of the Avant-Garde”
(1984), sua reflexdo sobre o livro de Peter Biirger, Jochen Schulte-Sasse
argumenta que, apesar do mérito de sua andlise historica sobre as questdes
levantadas pela vanguarda, Biirger ndo superaria o pessimismo adorniano, nao
vislumbrando um potencial efetivamente transformador nas reivindicagdes
vanguardistas, e ndo acreditando na possibilidade de concretizacdo de um projeto
como a reintegracdo da arte a praxis social, no contexto de uma sociedade
burguesa — exceto sob a forma de uma falsa integracdo, como seria o caso, para
ele, da cultura de massa. Segundo Schulte-Sasse, isso equivale a desconsiderar as
possibilidades futuras delineadas pelos questionamentos vanguardistas, isto €, o
potencial de mudancga de seu intento. O autor enfatiza o potencial subversivo no
ambito da propria critica literaria, que, a partir dos deslocamentos intentados pelas
vanguardas, ndo mais pode se autoproclamar como ciéncia autébnoma, e que,
apontando para uma inser¢ao social efetiva, assume orienta¢des interdisciplinares

(Schulte-Sasse, 1984, p.xliii).
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2.2, Outros atos

As transformacgdes sofridas no ambito da teoria da literatura a partir da década de
60, na Alemanha, situam-se no contexto de reformulacdo e autoconscientizacao
em que se comecgava a inserir a esfera das ciéncias humanas durante o pos-guerra,
caracterizado, sobretudo, pela reivindicagdo de uma efetiva responsabilidade
social no sentido da critica da relacdo com a sociedade. A nova formulagdo
implicava um discurso cientifico autoconsciente que operasse a partir da
explicitagdo de seus métodos, sendo, portanto — assumidamente — histérica e
politicamente situado. No ambito da teoria da literatura, o pleito por uma fun¢ao
social concreta justificava-se pela exacerbacdo da funcdo hermenéutica desde o
século XIX, quando da separagdo das ciéncias.

Em verdade, a crise epistemologica iniciada ¢ mal resolvida no século XIX na
filosofia européia explodia praticamente em meados do século seguinte, revelando
insustentavel a continuacdo de um paradigma que ndo dava conta da perda de
referéncias advinda da “crise da representacdo”. Tanto a historizacdo quanto a
separacdo das ciéncias humanas e naturais ndo foram alternativas eficazes de
superacdo da crise: ainda no inicio do século XX a arte moderna era a
materializacdo extrema da urgéncia de uma mudanca de paradigma. A
historizagdo aparecia como possibilidade de resolver o problema da
multiplicidade de representacdes através de um discurso totalizador (Gumbrecht,
1999). E o inicio de uma historiografia universal, una, que enfoca a humanidade
como um todo homogéneo marchando rumo ao progresso, em evidente
apropriagdo de pressupostos das ciéncias naturais. Nos estudos literarios isto se
identificava pela ruptura com os padrdes cientificos da Poética, de Aristoteles, em
propostas como a elaboragdo de uma Historia das literaturas, por exemplo. Com a
separa¢do das ciéncias, deu-se a fundacao das ciéncias humanas sobre a praxis da
interpretacdo. A tentativa consistia em dar conta da crise a partir da exclusdo do
corpo do discurso cientifico (p.65). A relativa autonomia das ciéncias humanas
conquistava-se, entdo, através da legitimagdo de pressupostos de subjetividade, o
que, no ambito dos estudos literarios, se identificava nao apenas pela pergunta
sobre o sentido do texto, como também pela investigacdo da especificidade do
fendmeno literario — ja que se fazia necessaria a afirmacdo do estatuto cientifico

pela delimitagdo de seu objeto de estudo.
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O grande esforco do primeiro momento do Formalismo Russo em afirmar-se
como ciéncia da literatura nos primeiros anos do século XX caracterizava-se
exatamente por esta definicdo do objeto de investigagcdo — a literatura — a partir da
distingdo entre Lingua Poética e Lingua Cotidiana. A literariedade dos textos
devia-se, entdo, a maneira como se organizavam os elementos que lhe eram
intrinsecos. Assim, desvendava-se o carater indissociavel de forma e conteudo, € a
obra literaria era marcada pela integracdo entre “material”’ e “construgdo”.
Enquanto o primeiro era expresso pelo conceito de fabula ou historia — ou seja, 0s
acontecimentos propriamente ditos — o segundo podia ser representado pela nogao
de trama ou discurso — modo peculiar de se organizarem os eventos narrados,
procedimento de narracdo. Além disso, o literdrio caracterizava-se pelo
estranhamento, isto é, por uma atitude desautomatizada do leitor ao entrar em
contato com o texto. Desta forma, diante de uma obra literaria, o leitor deveria
agir como se nunca houvesse experimentado as sensagdes provocadas pelo texto,
vivenciando uma experiéncia de singularizagdo ndo marcada por um
“reconhecimento” mas sim, por uma “visdo” (Chklévski, 1976). Os vinculos desta
vertente tedrica com o movimento futurista eram diretos, uma vez que o0s
procedimentos adotados pela vanguarda artistica calcavam-se em experimentacoes
com a linguagem e em atitudes que chocassem o espectador. Nesse sentido, o
Formalismo constitui-se como teoria legitimadora da arte vanguardista que, como
j& visto, contraditoriamente baseia-se na dissolu¢do da idéia de caracteristicas
inerentes as obras que sejam definidoras do artistico. Sob esse aspecto, as ligagdes
entre Formalismo e futurismo afastam ainda mais esta corrente vanguardista do
pleito pela dissolu¢do da autonomia da arte, j& que a propria nocao de
“literariedade” configura-se como pressuposicdo de um Aambito artistico
especifico.

O crescente entorpecimento do papel social das ciéncias humanas, a partir da crise
da representacdo e das tentativas de soluciona-la, ndo mais se sustentava, entdo,
no contexto politico de uma Alemanha bipartida, cujo lado ocidental era palco de
questionamentos e protestos em todos os setores da sociedade. A juventude
estudantil emergia como forga politica cada vez mais poderosa e as universidades
tornavam-se polos atuantes de reivindicacdo e contestagdo: a criagdo de novas
catedras e a reestruturagdo das j& existentes caracterizavam a postura

“interventiva” no meio académico. Esta atitude provocativa, no contexto de
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exaustdo de uma pratica interpretativa imanentista e substancialista bem como de
uma pratica historiografica evolucionista e etnocéntrica, materializou-se, no
ambito da Teoria da Literatura, pela conferéncia inaugural proferida por Hans
Robert Jauss na Universidade de Konstanz em 1967, sob o titulo de “A historia da
literatura como provocagdo da ciéncia literaria”, o que simbolizou a entrada da
Estética da Recepgdo nos estudos literarios, nos quais até entdo vigoravam
correntes estruturalistas e marxistas — tdo diametralmente opostas quanto ambas as
metades do pais. Enquanto os estruturalistas encerravam-se em um estudo do
texto literario restrito as suas caracteristicas estruturais internas, relegando a
segundo plano o contexto historico; do outro lado do muro, os marxistas reduziam
o texto a mero reflexo da realidade, aniquilando, com isso, sua especificidade
estética. No entanto, os elementos que a primeira vista se colocam em termos de
oposicao, a partir da Estética da Recepgao, sdo emparelhados integrando o mesmo
paradigma a ser substituido.

Muito embora hoje seja evidente que em ultima instincia a Estética da Recepgao
ndo provocou uma mudanga paradigmatica nos estudos literdrios, seu mérito ¢
inegavel no sentido de ter desestabilizado a hierarquia entre as interpretagdes de
um texto, a qual antes legitimava a figura do leitor ideal (Gumbrecht, 1979). O
fato ¢ que, paradoxalmente, no contexto dessa ambiéncia tedrica — que surgiu
exatamente na tentativa de dar conta da arte moderna — e politica de contestacdo, a
emergéncia das neovanguardas na década de 60 ndo encontrou grande repercussao
na Europa. O peso da tradigdo filosofica ndo permitia um olhar ndo contaminado
para as vanguardas, ou seja, um olhar que justamente por ser capaz de inseri-las
em outro momento historico conseguiria vé-las de forma diferente.

Sob esse enfoque, a recuperagdo do projeto vanguardista de reintegragdo da arte
na vida faz sentido de imediato na cena cultural norte-americana dos anos 60, isto
¢, a partir do momento em que a arte comega a se constituir como legitimagao
politica do poder de uma burguesia pos-industrial consolidada nos EUA apenas
nas décadas de 40 e 50. A distingdo entre vanguarda e modernismo revela-se
fundamental ndo apenas para uma abordagem dos dois movimentos e de suas
formas de inter-relagdo, mas também, para um estudo da emergéncia do conceito
do poés-moderno nos EUA. Sob esse aspecto, uma das perspectivas a partir de que
se pode operar tal distingdo é o enfoque de ambos os movimentos culturais,

modernismo e vanguarda, através da relacdo mantida por cada um com a propria
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no¢ao de modernidade. Apesar de tanto o modernismo quanto as vanguardas
dadaistas e surrealistas identificarem-se por sua contextualiza¢ao no interior de
uma nova sensibilidade — a moderna — fundada em uma concep¢do de tempo
linear e irreversivel e implicando uma radical critica ao passado e um
comprometimento com a idéia de progresso, ambos esbocam versdes da
modernidade que diferem significativamente entre si.

Em seu ensaio “Tradi¢dao literaria e consciéncia atual da modernidade”, Hans
Robert Jauss traca uma historia semantica do termo “moderno”, associando a
nossa concepcdo atual da modernidade a uma autoconsciéncia ndo apenas
historica, mas também estética, desenvolvida na transi¢do do século XIX para o
XX, a qual pressupde uma oposi¢cdo ndo mais aos antigos, mas a idéia do classico,
do eterno, “de um valor que desafia o tempo” (Jauss, 1996, p.50). Tal nogdo do
moderno, que se expressa no neologismo criado, em 1848, por Baudelaire — la
modernité —, implica um conceito do “belo” determinado por dois elementos
simultaneamente constitutivos: um elemento invariavel, eterno, e outro,
circunstancial, transitério. Em termos benjaminianos, a obra de arte havia, entdo,
perdido sua “aura”. Enquanto o modernismo surge como manifestacao cultural de
uma espécie de autoconsciéncia da modernidade, as vanguardas estabelecem com
esta no¢cdo uma relagdo menos linear e imediata, analisada por Matei Calinescu,
em outra Begriffsgeschichte, a do conceito de “vanguarda”, em termos de uma
dramatizacdo parddica. Em seu livro Five Faces of Modernity, Calinescu descreve
a vanguarda enquanto “radicalized, strongly and utopianized version of
modernity.” (Calinescu, 1987, p.95). Segundo o autor, a vanguarda se apropria de
praticamente todos os elementos da tradicao moderna, ampliando-os, exagerando-
os e deslocando-os para os mais inesperados contextos, de modo a torna-los as
vezes irreconheciveis (p.96). A vanguarda se configuraria, pois, como uma
espécie de “parddia autoconsciente” da modernidade. O deslocamento operado
pela parodia ndo se d4, entretanto, apenas em termos de ridicularizagdo. Os
elementos da modernidade seriam também recontextualizados pelas vanguardas
no sentido da fundacdo de um ethos revolucionario, reivindicando o fim da
autonomia da arte através de sua integracdo a vida. Calinescu situa a arte
vanguardista no ambito de uma cultura de crise como negacdo e destrui¢do de
formas tradicionais, contrastando com uma postura mais construtiva do

modernismo, no qual tais formas também seriam criticadas, mas de modo
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paradoxal, ndo completamente refutadas, estando ainda atreladas ao proprio
modernismo, o qual em nenhum momento questiona a arte enquanto esfera
independente da sociedade. E bem verdade que em lugar de “formas tradicionais”
se poderia ler, entdo, “valores burgueses”, e mais precisamente, a constituicao da
arte como institui¢do autonoma. No entanto, a idéia de destruicdo, presente no
projeto vanguardista, precisa ser enfocada em sentido ndo tdo negativo quanto o
propoe Calinescu vinculando-a ao decadentismo.

Neste contexto, a problematizacdo da autonomia da arte revela-se ndo apenas
como outra perspectiva a partir da qual se pode distinguir o projeto do
modernismo das propostas dadaistas e surrealistas, mas também, como questao
central para o entendimento da postura mantida por certos tedricos ligados a
Escola de Frankfurt relativamente aos projetos vanguardistas. Freqiientemente
associado a teorizacao sobre as vanguardas, Adorno talvez dirija suas formulagdes
teodricas, no entanto, muito mais ao modernismo, ja& que sempre rechacou a
tentativa vanguardista de reintegra¢do da arte na praxis social. Para ele, a relagao
entre essas duas esferas deve se dar em termos de absoluta negacdo, devendo a
arte resistir a sociedade. A ameaga de estetizacdo politica, com o advento do
fascismo e do nazismo, traduzia-se como um dos fatores pelos quais uma critica
de orientagdes marxistas recusava-se a aceitar a reivindicacao da dissociacao entre
arte e vida. Além disso, ao pregar uma total separacdo entre arte e cultura de
massa, a qual concebia em termos de mecanismo de controle social e fator de
alienac¢do, Adorno condenava a entronizagdo da tecnologia no ambito da produgdo
e reproducdo da arte voltada para a massa — tecnologia esta a qual viabilizou
muitas manifestacdes vanguardistas. Desta forma, quando se atribui a Adorno a
concepg¢do da vanguarda como estidgio mais elevado alcancado pela arte, deve-se
considerar que este lugar reserva-se antes, em suas reflexdes, ao esteticismo
modernista ao qual muitas vezes a vanguarda era reduzida como estratégia de
protesto contra a sociedade. Ja Peter Biirger assume uma concepg¢do mais positiva
do carater destrutivo da proposta vanguardista — apesar de todo o seu ceticismo
frankfurtiano relativamente a posterior revitalizagdo das vanguardas, nos anos 60.
Para ele, os papéis sociais do artista modernista e do vanguardista sdo
radicalmente diferentes, a medida que o movimento modernista entende-se
exatamente como um ataque as formas estilisticas tradicionais, e a vanguarda, por

seu lado, s6 pode ser concebida a partir de seu ataque ao “comércio
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institucionalizado” da arte. Em sua distingdo entre esteticismo e vanguarda, a
partir da questdo da autonomia, encontram-se elementos que se revelam
importantes para a relagdo da vanguarda com o modernismo, a medida que, em
ultima instancia, as obras modernistas apresentam, de certa forma, carater
esteticista. Segundo o autor, o esteticismo esta ligado muito mais a uma questao
da estrutura da obra de arte do que propriamente ao estatuto da arte dentro da
sociedade burguesa. Representaria um estagio de auto-reflexdo alcancado pela
arte burguesa, em que essa separagdo entre arte e sociedade torna-se o contetido
da propria arte, ndo havendo, no entanto, o questionamento de sua autonomia no
nivel da esfera social. Quando os vanguardistas, por sua vez, reivindicam que a
arte se torne pratica de novo, ndo estdo pleiteando uma significagao social para os
conteudos de suas obras, mas sim, questionando a maneira como a arte funciona
na sociedade e os efeitos que pode provocar. A praxis da vida a que o esteticismo
se refere e a qual, a0 mesmo tempo, ele nega ¢ uma praxis burguesa, e nesse
sentido, também ¢ refutada pela vanguarda: ndo ¢ objetivo dos vanguardistas
integrar a arte nessa praxis. A diferenca entre ambos reside no fato de que a
vanguarda tenta organizar uma nova praxis da vida a partir de uma base na arte.
Nesse sentido, Biirger sugere que o esteticismo se configuraria como uma
condi¢do necessaria para o proprio intento vanguardista, porque € apenas a arte
constituida em termos esteticistas — isto &, cujos conteudos das obras sejam
totalmente diferentes da praxis da sociedade — que pode ser o ponto de partida
para a organiza¢cdo de uma nova praxis da vida. Na perspectiva da vanguarda,
portanto, ndo se trata simplesmente da destruicdo da arte, mas de seu
deslocamento para a praxis da vida, em que pode ser preservada — embora de
maneira modificada (Biirger, 1984, p.49).

Na Europa do poés-guerra, a vontade de democratizacdo contrastava com o
fracasso das vanguardas, inclusive culturalmente liquidadas por Hitler e Stalin. As
reivindicacdes de 68, sobretudo politicas e sociais, no ambito cultural, deparavam-
se com a impossibilidade de entrelacamento entre arte e vida, bem como com uma
recepcao um tanto quanto conservadora que olhava com certa sensagdo de déja vu
para o experimentalismo praticado por alguns artistas. O contexto dos Estados
Unidos, por seu lado, era completamente outro. Experimentavam uma intensa
troca cultural e uma simultaneidade de impressdes, mesclando em um mesmo

cendrio praticas que recuperavam sua heranca mitica, retomavam as vanguardas e
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dialogavam amorosamente com a cultura de massa. Tal mescla ndo podia ser
apreendida por grandes esquemas dicotdomicos, sendo os sistemas tradicionais de
racionalizacdo, fundados sobre reducdo de complexidade, incapazes de dar conta
da complexidade de uma cena cultural como essa, o que implicava uma aceitacdo
muito mais tranqiiila da cultura de massa, despida do peso filoséfico da Europa e
de sua hostilidade ao mercado. A diferenga entre os horizontes de expectativa
europeu, em que as vanguardas ndo sobreviveram no pos-guerra, € americano, em
que o mesmo momento histdrico ¢ extremamente propicio para a sua
revitalizacdo, implica ndo apenas a possibilidade de experimentacdo das
neovanguardas, nos EUA, como algo efetivamente “novo”, mas sobretudo a
crenga no potencial transgressor e experimental da arte e no valor negativo como
definidor intrinseco do estético. Paralelamente a tradugdo de Lukécs,
assimilavam-se as vanguardas européias e eclodiam movimentos contemporaneos
autdctones: tudo era presente e ndo homogéneo.

O alto modernismo se configuraria, pois, como expressdao de uma elite cultural
que, em Ultima instancia, vincula-se a valores de uma tradi¢do européia que
legitima o poder politico de uma classe burguesa, excluindo do canone uma
cultura voltada para as massas. A medida que o papel historico do europeu
identifica-se com o do colonizador, a sociedade americana, no que se refere ao seu
proprio papel, vé-se obrigada a assumir uma ‘“histéria” imposta pela tradi¢ao
inglesa, porque enquanto identidade composita, de europeus e nativos, ndo possui
efetivamente uma histéria que seja sua. De proprio, apenas o mito. Inventado. O
que Leslie Fiedler chamou de “imaginary American™ corresponde a essa espécie
de “invenc¢do” de origens imposta aos americanos por um olhar eurocéntrico. A
relacdo que estabelecem com o mito nao se configura da mesma forma longinqua
com que os europeus lidam com sua tradi¢do mitologica. Sua relagdo com o mito
e o imaginario ¢ imediata. E nesse sentido, quando Fiedler reivindica que a
literatura americana se conceba ndo como devedora da tradi¢do da literatura
inglesa, mas como especificidade pertencente a literatura universal, isso implica
uma revisitacdo de géneros excluidos pelo canone europeu, e que, no entanto,
estejam vinculados as multiplas identidades culturais americanas, como, por
exemplo, o faroeste. Sob esse aspecto, a valorizagdo da contaminacado, seja pela
forma, seja pelo contetdo, de um género da literatura de massa implica ndo uma

reabilitacdo desses géneros enquanto literatura de massa, mas a sua
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recontextualizacdo através de um olhar amoroso, curioso, interessado ¢ irdnico,
capaz de conferir visibilidade aos escritores que ndo se inserem no canone
(Fiedler, 1984, p.158).

Uma abordagem da revitalizagdo do projeto vanguardista nos anos 60 aponta para
o enfoque da relacdo da neovanguarda com a industria cultural como distintiva
entre a emergéncia desse fenomeno nos EUA e na Europa. Segundo Andreas
Huyssen, em seu livro After the Great Divide (1986), a neovanguarda européia se
distancia da norte-americana por uma maior conscientizagdo de sua propria
cooptacdo com a industria cultural, ou seja, por uma postura relativamente critica
a cultura de massa, relacionando-se, portanto, em continuidade com pressupostos
elitistas do movimento modernista. Nos EUA, ao contrario, o projeto das
neovanguardas situa-se, nos anos da contracultura, em sintonia efetiva com as
reivindicagdes das vanguardas historicas, € € precisamente sob este aspecto que se
pode localizar a emergéncia do fendmeno do poés-modernismo em territdrio norte-
americano, a partir da dissolugdo da distincdo — tdo enfatizada no alto
modernismo — entre alta e baixa cultura.

Em meados da década de 60, o escritor italiano Umberto Eco pensa a dialética
entre vanguarda e cultura de massa em termos da oposi¢ao de um discurso aberto
a um discurso persuasivo. Em entrevista concedida ao poeta Augusto de Campos,
publicada no Estado de Sdo Paulo, em 1966, Eco materializa a propria
consciéncia critica do intelectual europeu diante da industria cultural. Segundo
ele, a vanguarda, assim como toda forma de arte, se caracterizaria por um discurso
aberto, ou seja, exigindo uma postura ativa, performativa e participativa do
fruidor, construtor de sentido; enquanto a cultura de massa, por seu lado, se
identificaria por estratégias persuasivas que sdo prefixadas e programadas para
suscitar determinada reacdo confeccionada de antemdo no receptor, o qual
assume, portanto, uma postura passiva. Em verdade, delineavam-se duas posigdes
tedricas que se traduziam como inconcilidveis na Europa, e simultaneamente se
viam indissociaveis nos EUA. Tratava-se dos “apocalipticos” e dos “integrados”,
termos cunhados por Eco para designar respectivamente as posturas frankfurtiana
e a-critica diante da cultura de massa (Eco, 1975). Essa dicotomia, no entanto, em
ultima instancia, acabava por enfatizar o intelectual como mediador cultural

esclarecido, legitimando, portanto, o fosso existente entre alta e baixa cultura.
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No que se refere ao ambito especifico do teatro, essa oposicao entre a cultura
legitimada pela classe dominante e a cultura do povo coloca-se de forma
extremamente complexa, ja4 que diferentemente da literatura — que exige uma
iniciacdo minima no sentido da alfabetizacdo — o teatro sempre esteve ligado a
manifestagdes da cultura popular. O fato de no século XIX os valores da classe
burguesa terem sido consolidados através de uma arte cujos pressupostos
calcavam-se exatamente na dicotomia entre alta e baixa cultura, mesmo tendo
subordinado o teatro a literatura e criado toda uma tradicao estética, enfatiza essa
oposicdo de forma muito artificial. Isso porque o carater coletivo da recepgao
teatral — apesar de o teatro ter sido hermeticamente encastelado e portanto servido
a um publico muito restrito ¢ uniforme — pressupde um espago que pode ser
ocupado por espectadores de distintas historias culturais, cujas rea¢des imediatas
ao espetaculo contaminam-se e interferem-se de forma mutua. Nesta simples
possibilidade situa-se a vida do teatro que, por mais esfor¢os que se facam para
esquecé-lo, ocorre em tempo real. O siléncio imposto pela recep¢do de uma pega
tradicional ndo deixa de colocar em evidéncia a respiracdo do espectador sentado
na cadeira ao lado.

A partir da década de 60, as transformagdes sofridas pelo teatro ocidental
subscrevendo o deslocamento do enfoque sobre o texto para a perspectiva do
evento da encenagdo foram sem divida alguma muito motivadas pelos escritos de
Antonin Artaud e Bertold Brecht, recuperados, entdo, nos EUA, no contexto da
contracultura e da emergéncia do discurso do pés-moderno. Os projetos de ambos,
embora extremamente divergentes entre si, estiveram de certa forma em sintonia
com propostas modernistas e vanguardistas que subvertiam o modelo mimético e
preconizavam uma integragdo entre arte e vida. Neste sentido, no contexto de
recuperacdo das vanguardas histéricas e de ambivaléncia em relacdo ao
modernismo, o materialismo brechtiano e a concepc¢do de uma poética concreta e
fisica de sons, gestos, ritmos e magia proposta por Artaud foram “revisitados” no
cendrio cultural pds-moderno norte-americano dos anos 60. A performance
apareceu, nesse momento, nos EUA, com uma func¢do radicalmente anti-estética e
os vinculos de sua teorizagdo com o discurso do pos-moderno colocam-se de
formas extremamente complexas. O tedrico do teatro alemao Johannes Birringer
aponta a superposicao das associagdes da performance a idéias de transgressdo,

deslocamento, fragmentacdo e indeterminagdo — tdo caras ao discurso do pos-
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moderno entdo em coexisténcia simultanea com a posterior teorizagao da chamada
arte da performance. Essa retorica pos-moderna dissolveu, assim, o abismo
existente entre manifestacdes artisticas de cunho fortemente politico, tais como
happenings, action events e teatros de guerrilha; e estéticas neovanguardistas,
como action painting, Fluxus, body art, acionismo, etc., reunindo-as sob o termo
unico da performance: um novo fendomeno hibrido que praticava novas
articulagdes entre arte e midia. Neste sentido, a no¢ao de performance torna-se tao
abrangente quanto o proprio rétulo do poés-moderno, passando a adquirir multiplas
funcdes ambivalentes. A relacdo paradoxal mantida com o teatro evidencia-se,
neste contexto, devido a dissolucdo das fronteiras estéticas implicada na
performance, bem como a sua extrapola¢do dos esquemas de representacdo,
transitando entre o mundo da arte e o da sociedade.

A utilizagdo do espago funciona, pois, nitidamente, como um dos fatores
determinantes deste transito. O fato de os espetdculos serem apresentados em
locais alternativos, como pracas, festivais, galerias, etc., caracterizava-os como
evento, integrando palco e platéia a partir da abertura de uma terceira dimensao
inexistente no palco italiano. Essa preocupacdo espacial, que ja existia na cena
vanguardista do inicio do século XX, emergia agora recontextualizada na década
de 60 como a confirmagdo das palavras proféticas do encenador suico Adolphe

Appia, em seu livro Die Musik und die Inszenierung (1899):

Mais cedo ou mais tarde chegaremos ao que se
denominara ‘sala catedral do futuro’, a qual, dentro
de um espago livre, vasto, transformavel, acolhera as
mais diversas manifestagdes de nossa vida social e
artistica (...). O termo representagcdo tornar-se-a
pouco a pouco um anacronismo. A arte dramatica de
amanha serd um afto social ao qual cada um daré a sua
contribui¢do. (Cohen, 2002, p.83).

Este aspecto social vinculado a arte consumava-se, entdo, a partir da conversao
dos espectadores em observadores atuantes, pressuposta a priori ja pelo abandono
da tradicional sala de espetidculos em direcdo aos espagos publicos — a arte
destituida de sua esfera especifica, indiferenciada em meio a vida cotidiana. O

novo espacgo habitado pelas manifestagdes artisticas passa a justapd-las, assim, a
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elementos até entdo jamais a elas vinculados pelo simples fato de estarem

excluidos de sua esfera autdbnoma, como por exemplo, a propria cultura de massa.

2.3. O prato principal

O ato de demolir vincula-se muito a presenga de ruinas. Mas as ruinas, enquanto
vestigios, contraditoriamente negam a demolicdo materializando uma
permanéncia encravada, um apesar de insistente que desafia o radicalismo do
fazer vir abaixo. Testemunhas de uma violéncia, os escombros resistentes.
Diferentes das cinzas que se amontoam frageis a espera do vento, as ruinas ficam
para ostentar a mutilagdo. H4 uma teimosia de pedra nos destrogos.

O quarteirdo que cerca o Oficina vem sendo demolido desde 2002. O teatro, que
em 1966 foi totalmente destruido por um incéndio, tem agora seu entorno
devastado. No entanto, que continuidade ¢ essa que se impde desafiando a
auséncia instaurada pela discrigdo das cinzas, e que permite falar em mais de 40
anos de Teatro Oficina? Em outras palavras, como se explica que tanto a estrutura
arrojada, projetada por Lina Bo Bardi no inicio da década de 80, quanto o
teatrinho tragicamente consumido pelo fogo, que funcionava nos anos 60 em um
antigo centro espirita do Bixiga, sejam igualmente chamados de Teatro Oficina?
Essa homogeneizagdo reunindo no mesmo lugar e sob o mesmo nome diferentes
arquiteturas durante mais de quatro décadas, parecendo traduzir um olhar
essencialista, em verdade aponta exatamente para o contrario, j& que nao ¢
imposta por nenhum procedimento historiografico com  pretensdes
universalizantes; sendo, ao invés disso, reivindicada ativamente pelo proprio
Oficina, isto €, pelo encenador Jos¢ Celso Martinez Corréa, que ha 47 anos vem
construindo a histdria deste teatro a partir da luta estético-politica por um espago
que constitui ele mesmo uma concepgao particular de arte e de vida.

Uma tentativa de compreender essa deliberada e autoconsciente construgao
histérica que confere sentido as diversas transformacgdes por que passou o Oficina
implica, portanto, um olhar para a relagdo entre suas mudancas arquitetonicas € o
desenvolvimento concreto de uma pratica de encenagdo que, acusando certa
sintonia em torno da recusa ao confinamento em um recinto teatral tradicional,
embaca a rigidez das fronteiras entre o espaco do teatro e o espago da vida social.

E um tal imbricamento entre a esfera da arte € a da sociedade vincula-se nio
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somente com a negacao do lugar autbnomo ocupado pelo espago artistico a partir
da constituicdo de uma sociedade burguesa, mas também, com a retomada de
reivindicacdes daquelas vanguardas especificas emergentes no inicio do século
XX, tais como o surrealismo e o dadaismo, que pleiteavam justamente a inser¢ao
da arte na praxis social a partir da descaracterizagdo de sua autonomia.

A relagdo do modernismo brasileiro com as vanguardas historicas européias, se
enfocada sob Otica antropofagica, e no contexto da modernidade especifica da
América Latina — em pleno descompasso com sua modernizacdo social —, faz
emergir residuos culturais que remontam da prépria colonizagdo do Brasil, uma
vez que uma tal perspectiva configura-se justamente como reagcdo a dependéncia
cultural do pais relativamente aos canones estrangeiros. A vertente antropofoga do
modernismo, tal como manifestada na obra de Oswald de Andrade, caracteriza-se
como uma atitude de contestacdo da reproducdo passiva dos valores culturais do
“colonizador,” defendendo a digestdo como critica ativa ao que ¢ incorporado. Em
seu livro Totens e tabus da modernidade brasileira, Lucia Helena percorre a obra
de Oswald de Andrade no sentido da leitura dos possiveis simbolos e alegorias
que emergem na recepcao de seus escritos. A autora identifica a antropofagia
como moldura alegérica dos processos de colonizagdo e catequese no Brasil,
totalmente distinta do canibalismo proposto pelos dadaistas. Para Lucia Helena,
enquanto a devoragdo antropofagica remetia a escavacdo de “um texto cultural
brasileiro, recalcado”, o canibalismo de Picabia era a expressdo de uma relacao
longinqua com culturas primitivas, rituais e teluricas que povoavam o imaginario
europeu como evidéncia do seu etnocentrismo (Helena, 1985, p.162). Nesse
sentido, verifica-se uma das principais distingdes entre as manifestagoes
vanguardistas na América Latina e na Europa: enquanto o primeiro caso inseria-se
no contexto de certo enraizamento social, o segundo vinculava-se mais a uma
ruptura com a historia da arte — a exce¢do do surrealismo e do dadaismo que
ecoavam, ou pretendiam ecoar, sobretudo na esfera social. Segundo a autora,

entao:

Na sua versao paulista e oswaldiana, a antropofagia
quer negar: 1.°) o aparelhamento colonial politico-
religioso repressivo implantado pelo colonizador, e
sob o qual se forma a sociedade brasileira; 2.°) a
sociedade patriarcal com seus padrdes de conduta;
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3.°) a imitagdo nao digerida da metrdpole; e 4.°) o
indianismo romantico. (p.156).

Nesse sentido, o gesto antropofagico traz a tona tracos culturais que foram
descontinuados pelo processo civilizatorio de colonizacdo no Brasil. E a forca da
emergéncia desse fragmento perdido reside justamente no seu pertencimento ao
substrato cultural brasileiro resgatando a logica de uma sociedade sacrificial
interrompida. Um modo muito particular e contemporaneo de dialogar com a
tradigao.

O deslocamento dessa dtica antropofagica especifica para o Brasil de meados da
década de 60 assume um carater estratégico no contexto da ditadura militar,
quando a devoragdo incorpora ainda mais violentamente a resisténcia e a
contestacdo diante da opressdo do governo. De certa forma, experimentava-se
também um pouco daquela euforia revitalizante a partir da degluti¢do
antropofagica tanto das vanguardas historicas quanto das neovanguardas norte-
americanas e europé€ias paralela a critica da arte e da cultura brasileiras. O
movimento Tropicalista traduzia essa nova sensibilidade que emergia no cenario
cultural e politico da época, retomando a vertente do modernismo brasileiro
inaugurada por Oswald de Andrade, calcada em uma relagdo afetuosa com o
presente e o passado culturais do Brasil (Naves, 2001, p.49). A relagdo com a
industria cultural, em certo sentido, também se dava a partir de um didlogo
amoroso, que ao invés de exclui-la, usufruia suas midias — tanto no que dizia
respeito aos grandes festivais de musica quanto a propria divulgacao televisiva de
shows e manifestos — e simultaneamente propunha uma arte ndo subjugada pelo
autoritarismo, politico ou estético. Sob esse enfoque, a0 mesmo tempo em que
aceitavam a idéia modernista da riqueza cultural do Brasil, os tropicalistas
concebiam esta riqueza de forma extremamente ampla, estendendo-a “ao que
convencionalmente se via como esteticamente pobre, como o rock estrangeiro de
fruigdo facil, o kitsch (...)” (p.48). No entanto, essa questido apresentava problemas
significativos para o movimento que, por situar-se fora dos esquemas dicotomicos
que opunham a esquerda a direita no pais, colocava-se, entdo, em um entre-lugar
que perturbava ambas as posicdes politicas. Simultaneamente contrariava os

principios da direita, com seus gestos transgressores a favor da liberdade; e
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opunha-se aos interesses da esquerda, voltada exclusivamente para a valorizagao
da cultura nacional.

Neste sentido, a0 mesmo tempo em que revisitava manifestacdes culturais
nacionais, o Tropicalismo aceitava contribuigdes estéticas estrangeiras em uma
atitude extremamente incorporativa. No ambito da musica, o didlogo com a
tradicio — no caso, a bossa nova — era marcado pela parodia® e pelo pastiche;
enquanto que uma das importagdes mais significativas foi a utilizagdo da guitarra
elétrica, com a propria inclusdo do rock. Embora a visibilidade do movimento
tenha sido muito mais na esfera musical, sua ligacdo estreita com um determinado
comportamento anarquico € com agoes transgressoras, associa-o de modo muito
forte a atitude teatral, ¢ mais especificamente, a uma postura performatica
marcante: “Os tropicalistas assumem radicalmente o palco, através de diversas
mascaras e coreografias. Tanto os baianos como os Beatles, em sua fase
experimental, encarnam em suas personas o sincretismo que realizam entre os
varios géneros musicais”. (p.50). Sob essa perspectiva, no dmbito da ditadura
militar, em que a repressdo e a censura atuavam de forma extremamente violenta e
autoritaria, os happenings ¢ performances funcionavam como reagdo explosiva a
crise politica, social e cultural instaurada no pais, ndo apenas a partir da inclusao
dos espectadores na cena traduzindo a vontade de atuagdo em uma sociedade
dominada pelo autoritarismo militar do Estado, mas, também, através da
reivindicacdo estética a favor da exploragdo de outras formas de cena que ndo a
realista.

Desde seu surgimento, em 1958, o Oficina esteve ligado a uma espécie de
extrapolagdo dos limites fisicos da sala de espetaculos. Grupo teatral universitario
formado por alunos da faculdade de Direito do Largo Sao Francisco, em Sdo
Paulo, entre eles Z¢ Celso e Renato Borghi, inicialmente o Oficina desenvolvia
projetos como o “teatro a domicilio”, por exemplo, em que as pegas eram
apresentadas no interior de algumas mansdes da capital, propiciando o contato

com a aristocracia paulista e, de certa forma, facilitando uma estréia na boate

% No contexto do discurso do pés-moderno, a nogdo de parédia é abordada por Linda Hutcheon em
seu livro Poética do pos-modernismo (1988) como uma estratégia de relagdo com o passado
calcada na ironia e a0 mesmo tempo na criacdo de um espago para acomodar esse passado que
emerge, em “presenca”’. Nao se trata de nostalgia, mas antes, de uma postura a0 mesmo tempo
irbnica e amorosa. Essas simultaneidades que residem na propria nogdo do pds-moderno
parecendo muitas vezes se contradizer ilustra-se em Hutcheon, pela seguinte tentativa de
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Cave (Silva, 1981). E esse deslocamento da encenagdo de seu espago fisico
convencional tanto para dentro de casa quanto para o interior da Cave constituia
j4, ainda que timida e ndo confessadamente, uma ruptura com a distdncia
tradicional entre espectador e espetaculo.

No que se refere ao tropicalismo, a montagem de O rei da vela (1967), peca
escrita por Oswald de Andrade em 1933, a0 mesmo tempo em que foi considerada
emblematica do movimento, significou, para o proprio Oficina, um marco a partir

do qual tiveram inicio experimentagdes teatrais mais extremas:

(...) as experiéncias de radicalizagdo do ato teatral
realizadas pelo Oficina, a substituicdo da cena pela
intensidade do happening, surgem no processo que se
segue ao Rei da vela. Se eles ja haviam algado uma
quebra de wvalores consolidados pela linguagem
teatral, agora surge a necessidade do rompimento em
dois niveis: o primeiro relativo a intensificacdo da
presenca corporal, e o segundo a utilizagdo do espaco
cénico (Pires, 2005, p.70)

Sob esse enfoque, a problematizacao do espago coloca-se mais uma vez de forma
primordial, j& que a estrutura hierarquica de poder por se transmutar para a propria
configuracdo dos edificios teatrais tradicionais, favorecia uma atitude
contemplativa da platéia tanto pela fixidez das cadeiras quanto pela propria altura
e distancia do palco. As influéncias de Artaud e Brecht se consumavam, entdo, em
uma simultaneidade antropofagica que se evidenciava na recusa de um teatro
realista, legitimador de uma burguesia consolidada e, portanto, voltado para o
consumo e entretenimento, alheio a conjuntura de crise em todas as esferas da
sociedade. Muito embora o Oficina pare¢a direcionar-se muito mais aos
pressupostos inaugurados pela estética da crueldade do que a elaboragdo de um
teatro €pico — que, em ultima instncia, no contexto de contestacdo da ditadura
militar no Brasil, acabava persuadindo didaticamente o espectador no sentido de
dirigi-lo a determinada ideologia politica — Z¢ Celso admite que, no inicio, a
época da montagem de Os pequenos burgueses (1963), sua orientagdo estético-

politica vinculava-se muito mais aos preceitos brechtianos e que o fato de ter

apreensdao do fenomeno: “Aquilo que quero chamar de pos-modernismo ¢ fundamentalmente
contraditorio, deliberadamente historico e inevitavelmente politico” (Hutcheon, 1988, p.20).
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trabalhado predominantemente com arquitetos, € ndo com cenografos, constituiu
um dos fatores que impulsionaram o redirecionamento de suas concepgdes de arte
e de politica no sentido da libertacdo de amarras ideologicas (Corréa, 2006). As
leituras de Artaud configuraram-se, sob esse aspecto, como fundamentais para o
restabelecimento da comunicagdo direta com o espectador, que, no meio da acao,
“¢ envolvido e sulcado por ela”. (Silva, 1981, p.229). E tal envolvimento, segundo
Artaud, estava diretamente relacionado com a propria estrutura fisica do teatro, no
que se refere ao posicionamento da platéia relativamente ao palco, exigindo um
local tnico, sem separacdes nem “barreiras de nenhuma espécie”. (Rosenfeld,
1996, p.49). A colaboragdo magico-ritual do espectador e a0 mesmo tempo sua
participagdo critica materializaram-se, pois, na encenagdo de O rei da vela, em
que o espectador ¢ levado corporalmente para a agdo dramatica.

A montagem desta pega, depois do estdgio no Berliner Ensemble e um ano apos o
incéndio que provocou a destruicdo total do teatro, foi realizada no espaco
reconstruido pelos arquitetos Fldvio Império e Rodrigo Lefevre em um projeto
que previa uma arquibancada de concreto com acessos nas laterais e um palco
italiano contendo um circulo giratério no centro. A encenag¢do problematizava
radicalmente a comunicacdo entre ator e espectador, aspecto central para o
desenvolvimento do “Te-ato”, no qual o afo de assistir se desvincula da
passividade contemplativa e do consumo, materializando-se enquanto agdo
participativa de constru¢do da propria obra. A encenacdo caracterizou-se
simultaneamente como inaugural — porque na época da publicagcdo da peca, mais
de trinta anos antes, a empreitada de leva-la aos palcos foi considerada invidvel —
e como “espetaculo-manifesto” que, por possibilitar elementos eficazes para a
reflex@o da crise politica, econdmica, social e cultural atravessada pelo Brasil no
momento de sua encenacdo, tornou-se, entdo, emblematico do movimento
tropicalista. A montagem, que se utilizava amplamente de procedimentos
parddicos, dialogando com a dpera, a revista musical, os filmes da Atlantida e a
comédia de costumes — a linguagem circense do primeiro ato, cedendo lugar a um
estilo de variedades no segundo, o qual vertia-se em moldura de 6pera no terceiro
— traduzia, entdo, um grito de protesto que extrapolava a si mesmo, uma vez que
excedia os proprios limites da reivindicagdo politica, no sentido do
estabelecimento de uma relagdo corpdéreo-sensorial com os espectadores que os

motivava e os provocava também a agir (Silva, 1981, p.152). Sob esse aspecto, o
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gesto politico se configurava na expressao da opinido sobre o momento presente
em que a sociedade se inseria — o espetaculo recusando-se a reducao a sintese de
“engajado”, a qual muitas vezes cabia no resumo das pecas montadas pelo Teatro
Arena.

A relagdo com o Arena tinha se estreitado em 1960, justamente devido a questao
do espaco cénico, que — com a premiacao pelo II Festival de Teatro Amador de
Santos de uma montagem do Oficina, A incubadeira (1959) — passou a ser
compartilhado por ambas as companhias, tendo o grupo Oficina ficado em cartaz
durante dois meses no Teatro Arena. Esta experiéncia revelou-se fundamental
para a formacdo do Oficina, que, entretanto, ndo partilhava daquele
direcionamento explicitamente engajado, em que se apoiava a dramaturgia realista
do teatro dirigido por Augusto Boal. Neste ambito, a relagdo entre ambos os
projetos deu-se em termos da manuten¢ao de uma certa autonomia por parte do
Oficina, que lhe permitia algumas ressalvas a despeito do comprometimento
ideologico com o Arena. Boal, no entanto, exerceu um papel essencial na
formacdo do grupo, tanto no sentido de introduzir os integrantes na técnica de
trabalho dos atores da Actors Studio, e de viabilizar os laboratorios ministrados
por Eugénio Kusnet sobre o método de Constantin Stanislavsky, quanto no
sentido de promover uma abertura para um questionamento social, que o Oficina
até entdo relegava a segundo plano a favor da tematizagdo de problemas
existencialistas (Silva, 1981, p.23).

Depois da encenacdo de 4 engrenagem (1960), de Jean-Paul Sartre, dirigida por
Boal, teve inicio o processo de profissionalizacdo, bem como a solidificacdo da
lideranga de Z¢ Celso. O Teatro Oficina foi oficialmente inaugurado em 16 de
agosto de 1961. Ao instalar-se a rua Jaceguay 520, no Teatro Novos Comediantes,
alugado de um grupo espirita, a importancia da configuracdo espacial para a
concepgdo das encenagdes da companhia torna-se ainda mais evidente a partir da
constatacdo imediata da necessidade de transformagdo daquele espago fisico no
sentido de abrigar uma concepcdo de teatro desierarquizada, ndo autoritaria,
participativa e inclusiva. O lugar foi, entdo, reformado a partir de um projeto do
arquiteto Joaquim Guedes, segundo o qual duas platéias se defrontavam separadas

pelo palco situado no centro, como um “sanduiche” (Bo Bardi e Elito, 1999, s/p):
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O teatro ganha para eles a funcdo de espago de debate
sobre a realidade social como esta lhes era
apresentada. Comentar a vida e a sociedade, discutir
as perspectivas politicas presentes no momento
historico, utilizar o teatro como espago de encontro
entre os entes sociais, se socializar como experiéncia
vivificada no ato teatral: no encontro do palco com a
vida cria-se a experimentacdo do corpo social —
génese da unido e desconstrucdo das nog¢des de palco
e platéia no Oficina. (Pires, 2005, p.42-43).

Em 1974, a questao do espago se coloca de modo mais violento, porque quando o
Oficina ¢ invadido pela policia seus membros que estavam no teatro sdo presos,
encurralados, sem opg¢do de escapar dada a sua configuracdo geografica de “beco
sem saida”, como o definiu o proprio Z¢é Celso (Corréa, 2005a). As subseqiientes
prisdo e tortura de outros componentes do grupo acusaram, pois, a urgéncia do
exilio, mobilizando os atores a deixarem o pais rumo a Portugal. Durante esse
periodo, a administragdo do Teatro, que passou a sediar montagens de diversos
diretores — tais como Luis Antonio Martinez Corréa, Caca Rosset e Antunes Filho
— ficou sob responsabilidade da bilheteira Tereza Bastos. Em seu retorno, em
1978, em contexto mais flexivel, o grupo encontrou mais possibilidade de pressao
pela abertura. Assim Z¢ Celso descreveu a nova transformagao fisica que aquele
espago sofreria diante de uma nova situagdo historica: “As poltronas foram pro
sindicato do Vicentinho, as paredes internas foram sendo demolidas. Abria-se
dentro do teatro o espaco que se queria para a abertura ampla, geral e irrestrita no
Brasil”. (Corréa, 2005a). O Oficina torna-se, entdo, importante catalisador dessa
luta pela liberdade, e a0 mesmo tempo sua pratica teatral orienta-se cada vez mais
hibridamente, através de uma integracdo multimididtica reunindo teatro, cinema e
video, em que se exploravam os filmes produzidos no exilio e, simultaneamente,
dentre as muitas leituras realizadas pelo grupo, Os sertoes emergia como
possibilidade cénica.

Foi nesse momento, em meio a necessidade de reestruturacdo fisica do teatro,
devido ao estado precario de suas instalagcdes — de certa forma agravado pelo fato
de, desde 1975, o espaco ser alugado para a apresentagdao de outras pegas — que
Silvio Santos manifestou a intencdo de comprar o Oficina para, juntamente com
todo o quarteirdo em que se situa o teatro, demoli-lo viabilizando a construcao de

um shopping center no local. A mobilizacdo da classe artistica na organizagdo de
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um show para dar entrada na compra do teatro, apesar de ndo ter alcangado seu
objetivo, acabou resultando no tombamento do Oficina, em 1981, pelo
CONDEPHAAT. No ano seguinte, deu-se a desapropriacdo do Teatro e sua
incorporacdo ao patrimdnio publico estadual sob administragdo da Secretaria de
Estado de Cultura (Corréa, 2006). A idéia de tombamento insere-se, pois, nessa
questdo de forma extremamente paradoxal, j4 que ao lado da conotagdo
conservadora do gesto de preservagdo justapde-se a possibilidade de
transformagdo. Dentro da l6gica antropofdgica, uma tal justaposicdo revoluciona o
proprio ato de tombar. Ao ser tombado, o teatro supostamente garantiria seu
direito de continuar mudando, isto €, asseguraria a constincia de suas
transformagdes. Nas palavras de Z¢ Celso: “Tomba-se ndo um prédio, sim um
trabalho que precisa da obra arquitetonica renovada e efémera para poder mudar o
espago fisico, de acordo com as mudancas e rumos de sua programacao” (Bo
Bardi e Elito, 1999, s/p). Para cada peca, um novo teatro.

Nessa época, Lina Bo Bardi, que j& tinha projetado cenarios de Na selva das
cidades (1969) e Gracias Seiior (1972), elaborou, juntamente com Marcelo
Suzuki, um primeiro estudo desenvolvendo a concepgdo cénica e espacial de Z¢
Celso a partir da idéia de rua. Essa primeira proposta, entretanto, nao foi
continuada de imediato, sendo as idéias do encenador efetivamente concretizadas
apenas depois. Nas palavras do arquiteto Edson Elito, que entdo assumiu o projeto

com Lina:

Do programa que foi nascendo, eram principios os
conceitos de rua, de passagem, de passarela de
ligag@o entre a rua Jaceguay, o viaduto e os espagos
residuais de sua construgdo potencialmente utilizaveis
e a grande area livre nos fundos do teatro; espago
totalmente transparente em que todos os ambientes
compusessem um espago cénico unificado — ‘todo o
espago ¢ cénico’ —; flexibilidade de uso; adocdo de
recursos técnicos contemporaneos ao lado do
despojamento, ‘o terreiro eletronico’ onde ‘barbaros
tecnizados’ atuassem. (Bo Bardi e Elito, 1984, s/p).

Um dos aspectos centrais desse novo espago que se erguia era a visibilidade e
exposicao total tanto dos atores quanto dos técnicos, € de todos os equipamentos €

objetos cénicos: “ndo hd como esconder nenhum deles. Todos participam da
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cena”. (Bo Bardi e Elito, 1984, s/p). Houve, por fim, a elaboracao de um estudo
para a posterior construcao, no terreno lateral, daquilo que Oswald de Andrade
chamou em seu tempo de um “teatro de estadio”, local em que uma verdadeira
multiddo seria congregada para assistir a espetaculos teatrais, propiciando a partir
daquela configuracdo espacial particular a mesma euforia e empolgagdo das
partidas de futebol, nos padroes da comocdo dos festivais de teatro da Grécia
antiga.

A concepcao de teatro de estadio formulada por Oswald de Andrade estava, de
fato, antropofagicamente conectada a cena moderna européia e norte-americana,
no sentido do pleito por novas disposi¢des espaciais, que ndo a do palco italiano,
tendo varios diretores da época optado por um retorno ao teatro Antigo, em seu
sentido mais arquitetural, como forma de resgatar sua for¢a e sua dimensao ritual.

Como afirma Marie-Claude Hubert, em seu livro Les grandes théories du thédtre:

A Dorigine, le lieu théatral était architecturé et ouvert.
Chez les Grecs, le théatre était de marbre, c’est
’église qui servait de décor au Moyen Age, la
Commedia dell’arte dressait ses tréteaux sur la place
publique ou les adossait a un palais, le théatre
¢élisabethain était a ciel ouvert. Mais, plus tard, le
théatre s’est enfermé et la scéne est devenue cette
‘boite a illusions’ du théatre a I’italienne, pleine de
décors factices. Selon Craig, si I’on veut render au
théatre sa grandeur passée, il est indispensable de
transformer le lieu théatral et de lui redonner une
sceéne archictecturée”. (Metzler, 2001, p.16).

Nesse contexto, a questdo do espago cénico colocava-se como central tanto para o
abandono do ilusionismo calcado no distanciamento asséptico entre atores e
espectadores quanto para a recuperagao da grandeza da experiéncia teatral como
experiéncia integrada na vida social. A nogao de teatro de estddio preconizada por
Oswald, no entanto, em sua aproximagdo com o teatro da Antigiiidade grega,
parece enfatizar, muito mais do que o aspecto arquitetural enfatizado por Craig, a
possibilidade da experiéncia teatral em multiddo.

E nesse sentido, poderia ser vinculado a um tipo de teatro muito particular
ocorrido no Rio de Janeiro em 1916, a que se denominou “Teatro da Natureza”.

Em sua dissertagdo de mestrado intitulada Tripla encruzilhada. A historia do
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Teatro da Natureza no Rio de Janeiro do inicio do século, Marta Metzler situa
esse projeto teatral no contexto de emergéncia, em diversas capitais da Europa e
dos EUA, do “movimento do teatro ao ar livre”, marcadamente democratico,
inspirado no teatro grego e no teatro elizabetano. No Rio, a experiéncia ocorreu no
Campo de Sant’Anna durante quatro meses, em que foram apresentadas seis
pecas. Segundo Metzler, devido a sua curta duragdo, esse teatro pode ser visto
“mais como um evento do que como constru¢do de um novo espago para a
cidade”. (p.7). A questdo centra-se, entdo, ndo na constru¢do de um espaco cé€nico
especifico, mas na reunido de uma multidao diante de uma encenacdo, o teatro
assumindo a func¢do social de lazer coletivo, assim como os esportes. Metzler
aponta a defini¢do oferecida por Thomas H. Dickinson, professor da Universidade
de Wisconsin e editor da revista The Play-book, em 1913, que situa a questao

arquitetural como periférica diante do aspecto social desse novo projeto de teatro:

It may be a natural amphitheatre in a hillside, or an
open place in a grove, or a spot arbitrarily set aside in
the midst of a meadow. It may be absolutely
untouched by the hand of man, or it may be
constructed of masonry and concrete at the expense
of half a million dollars. (p.26)

Além disso, a total integracao do teatro no ambito comunitario, como acontecia na
Grécia, o teatro fazendo parte da praxis da vida, ¢ ressaltada por Metzler a partir

da citacao do historiador Sheldon Cheney, abaixo reproduzida:

The open-air theatre, however, as it is free from this
speculative limitation, already approaches in some
measure the conditions of that time when Greek
drama was part of the state administration of
communal affairs and an expression of the people’s
religion, and of that other time when the church
developed drama as part of its ritual. The open-air
theatre is returning drama to the people’s hands as a
religious force, and is becoming a medium of
expression of their spiritual life. (p.19).
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Sob esse aspecto, a secularizagdo da sociedade grega na Antigiiidade, que pouco a
pouco foi minando a forga religiosa do teatro em direcdo a um racionalismo
ceticista, gradativamente descolando a manifestagdo teatral da praxis da vida,
talvez possa ser justaposta ao apogeu do livro impresso no século XIX, no sentido
da exclusdo do corpo das formas de comunicagdo. Segundo Hans Ulrich
Gumbrecht, a caréncia de experiéncias sensorio-corporais favoreceu a emergéncia
de zonas de lazer com a funcdo de compensar, ainda que ilusoriamente, o
predominio do espirito sobre o corpo nos atos comunicativos. (Gumbrecht, 1998,
p.117). Os esportes de espectador aparecem, entdo, em sua explanacdo tedrica,
como exemplo dessas zonas de lazer abrangendo os jogos nos quais se enfatiza o
corpo, implicando um “comportamento trivial”. Em oposicao, a literatura insere-
se na categoria dos jogos do espirito, requerendo um “comportamento sério”. A
participagdo “a distancia” que se da no nivel trivial atua de modo compensatério
com relagdo ao fato de os espectadores ndo participarem ativamente do jogo, isto
¢, com seus corpos. Por seu cardter coletivo, entdo, enquanto experiéncia da
multiddo, estes esportes contribuiriam, pois, para a “naturaliza¢do da dicotomia

corpo/espirito”. (p.124). Como um teatro de estadio.
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E agora, chamado pelos meus encantamentos, o astro da noite, vem com o teu
mais funesto rosto, tendo a ameaga sobre a triplice fronte (...) Para ti a minha
mao sangrenta entrelacou estas grinaldas amarradas com nove serpentes. Para ti
peguei estes membros que foram de Tifeu, o rebelde que abalou o império de
Jupiter. Eis o sangue do pérfido Nexo que ele mesmo me deu no momento de
morrer; eis a cinza recolhida na fogueira do monte Oeta, cinza que ficou
embebida do veneno que fez morrer Hércules.

Séneca, Medéia
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3.1. A historia

A dimensdo da morte, fisicamente presente na autoconsciéncia do historiador
tradicional, que se debrucava sobre um objeto perdido e superado pela
irreversibilidade do tempo, muito embora tenha cedido espago a vitalidade dos
experimentos da Nova Historia, a partir da década de 70, na Franca, talvez ainda
persista fortemente arraigada em alguns dmbitos desse campo disciplinar. Em
contraste com a histéria da literatura, cuja existéncia material dos textos impressos
confere (pseudo?) seguranca ao historiador, o qual pode, entdo, confortavelmente
permitir-se a exploragdo do campo das mentalidades tal como proposto pela
terceira geracao dos Annales; a historia do teatro ndo consegue livrar-se tdo
facilmente da morte, constitutiva do efémero das encenagdes. A saida por muito
tempo foi o textocentrismo que reduzia teatro a literatura entendida a partir de
uma unidade textual — obra. Quando, por fim, o olhar voltou-se para questoes
especificas de encenagdo, em verdade, ndo passava do encontro com um cadaver
semiologicamente embalsamado.

A tentativa de encontrar outro caminho possivel inicia-se pela problematizagao
daquela relativa seguranga sentida pelo historiador da literatura pela
disponibilidade fisica do proprio objeto, o qual a despeito de sua existéncia
concreta pode continuar inacessivel se desvinculado de certos contextos. Nao mais
tem lugar o compromisso com uma suposta veracidade original atestada pelo
simples fato de a fonte historia existir e legitimada como uma lei incontestavel das
ciéncias naturais. Se mesmo estas leis hoje ja nos sdo apresentadas como
construcdes paradigmaticas estdveis, e¢ se mesmo determinadas situacdes
historicas que sempre nos pareceram definitivas hoje ja alcangaram o estatuto de
fenomenos de longa duragdo, por que a dura¢do do contato fisico do historiador
com sua fonte historica tem que ser eterna? E no caso de ndo ser eterna, por que
sua obsessdo em afirmar reiteradamente seu carater fugidio? Muito mais
importante do que o testemunho desarticulado de uma concretude ¢ a tarefa de
evocar a materialidade. O libelo a favor de uma histéria do presente, unindo o
imediato da experiéncia e o imediato da percep¢ao do historiador, situa-se como
uma articulagdo bem-sucedida de ambas as dimensdes: a do testemunho ¢ a da
midiatiza¢do. O estatuto fantasmagorico do teatro que o aprisiona na obsessao de
sua propria efemeridade (Birringer, 1993) passa para a escrita de sua historia que,

em lugar de deixar-se seduzir pelo testemunho da materialidade da encenagao,
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estabelece um pacto de morte com o préoprio critico literario comprometido com
procedimentos hermenéuticos.

A histéria das mentalidades aparece como possibilidade de enxergar outros
aspectos que nao os politicos vinculados as histoérias nacionais, entdo
privilegiados pela historiografia tradicional. A interdisciplinaridade que marca a
intersecdo da histéria com outros campos de investigagdo concretiza a ampliagdo
da noc¢do de fonte histdrica, no sentido de problematizar uma historia feita a partir
do ponto de vista dos dominantes e dos grandes acontecimentos. A partir do
momento em que aspectos mais particulares, mais singulares, e mais populares,
passam a ser enfocados, o passado de certa forma ¢ humanizado, ganha vida, e é
trazido para um presente especifico que o acolhe. Na nocdo de mentalidade
coexistem paradoxalmente as idéias de permanéncia e mudanca. O fato de ocorrer
a formag¢do de determinada mentalidade, a qual se vincula a certos
comportamentos ¢ atitudes, configura o conceito de mentalidade como estrutura e,
em certo sentido, poderia até ser equivocadamente confundida com uma constante
antropologica; mas, no entanto, a sua mobilidade vem exatamente do carater ndo
sincronico desse aspecto residual: os comportamentos ndo sdo naturais, estdo em
permanente modificagdo — Mentalidades precisam ser historizadas.

Falar hoje sobre novas possibilidades de escrita da histéria implica um
posicionamento diante da historiografia tradicional — o que ja se exigia, nos anos
30, da primeira gerac¢ao dos Annales que, a despeito da heterogeneidade entre seus
membros, devia sua unidade justamente a recusa a “uma Histoéria” globalizante. A
diferenga, entretanto, situa-se no carater relacional assumido atualmente pela
circunscricdo do campo da historia, o qual necessita ser permanentemente
contextualizado em rela¢do a sua tradi¢ao disciplinar, isto €, necessita ser, ele
também, e principalmente ele, historizado.

Uma das razdes desta exigéncia reside certamente na emergéncia, ja no século
XIX, do que o socidlogo Niklas Luhmann chamou de observador de segunda
ordem: uma categoria epistemoldgica condenada a auto-reflexividade, que surge
em contraste com o sujeito puramente espiritual, constitutivo da observacao de
primeira ordem e emergente a partir da modernidade renascentista. A diferenca
entre ambos os graus de observagao situa-se precisamente no fato de que enquanto
a observagdo de primeira ordem, a partir do Renascimento, impde um

distanciamento entre o sujeito da observacdo e o objeto, provocando uma
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descontinuidade com o modo medieval de apropriacdo do mundo®; a observagio
de segunda ordem implica a indissociacdo do corpo do observador no ato de
observar, ou seja, além da apreensdo do mundo pelos conceitos, inclui também
uma percepcao pelos sentidos.

A questdo da conciliagdo entre experiéncia e percep¢ao, concernente a crise da
representacdo desencadeada, na filosofia européia, justamente pela emergéncia
desse observador de segunda ordem, torna-se, assim, fundamental no contexto da
proliferacdo dos pontos de vista, entdo responsavel pela dissolugdo do referente.
Isso se justifica pelo privilégio concedido a interpretacdo como fungdo primordial
das ciéncias humanas, ou do espirito, em oposi¢ao as ciéncias naturais, as quais
caberia a fisicalidade da matéria, ou seja, o corpo. A separacdo das ciéncias, que
foi apontada por Hans Ulrich Gumbrecht em seu ensaio “Breve romance
epistemologico” (1999) como tentativa frustrada de superagdo da crise, destina as
humanidades, assim, a uma relagdo dicotomica entre superficie e profundidade
consumada na pratica hermenéutica, em que a forma constitui-se como ponto de
partida de uma escavagdo cujo objetivo final ¢ o conteudo, implicitamente
ocultado. O campo da histéria, segundo o autor, reage a crise epistemologica com
uma resposta historicista materializada exemplarmente no projeto de Hegel: uma
historia total que abarca todas as representagcdes lhes conferindo um sentido
(Gumbrecht, 1999, p.64). Neste ambito, tanto na teoria da arte — e mais
especificamente na teoria da literatura — quanto na historia a constituicdo do
sentido se imp0s de forma determinante e exclusiva.

No inicio de seu ensaio emblematico “Contra a interpretacdo” (1969), Susan
Sontag estabelece uma distingdo entre a hermenéutica antiga e a moderna.
Segundo a autora, na Antigliidade, a visdo mitica do mundo passou a ser
inaceitavel pelos gregos com o desenvolvimento do conhecimento cientifico,
gerando uma ruptura entre a tradi¢do e a contemporaneidade. No entanto, dada a
impossibilidade de se abandonar definitivamente a tradi¢do, a interpretagdo surge
como estratégia de mediagdo, que adapta um texto antigo “as exigéncias de seus
leitores posteriores” (Sontag, 1987, p.14). A interpretagdo moderna, por sua vez,

ndo estd comprometida com nenhum projeto de conservagdo ou preservagdo da

3 Pensar a cultura medieval, na Idade Média, supde um distanciamento inexistente na propria
cultura medieval, constituida muito mais por relagdes em presenca do que por representagdes:
“Compete ao corpo, como auto-referéncia das culturas de presenga, inscrever-se nos ritmos e nas
regularidades do mundo e da ordem cosmoldgica.” (Gumbrecht 2001, p.12).
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tradicdo, ela surge com a funcdo de legitimar as ciéncias humanas através da
afirmacdo de seu campo de atuagdo — o da “expressdo” — em oposi¢do ao das
ciéncias naturais. Precisamente a partir da énfase sobre o sentido em detrimento
da presenca.

Por presenca entende-se aquilo que escapa a uma apreensdo conceitual,
vinculando-se muito mais a percepcdo sensorial imediata. O exemplo oferecido
por Sontag sdo os filmes de Bergman que, a despeito de qualquer pretensdo
intelectualizante do diretor, possuem imagens tdo fortes que sdo capazes de afetar
o espectador de maneira independente de uma constituigdo de sentido. Essa
“imediaticidade” ilustrada pela autora através do cinema apdia-se na imagem que,
mais facilmente que a palavra impressa, em geral ja tdo carregada de sentidos, ndao
exige do fruidor uma atitude interpretativa. No caso da literatura, entretanto, o
nouveau roman francés configura-se ndo apenas como experimento em que a
excessiva descri¢ao inviabiliza o gesto hermenéutico, impondo ao leitor muito
mais a emergéncia de uma certa concretude imediata, mas, sobretudo, como
tentativa de abandono de uma narrativa linear a qual se sujeitaria mais docilmente
a interpretagao.

Esta problematizacdo da forma, muito praticada também pelas vanguardas,
recusando qualquer leitura hermenéutica, desloca-se para o campo da histéria no
sentido do interesse pela propria historiografia, ou melhor, pela escrita da historia.
Sob este aspecto, o proprio Gumbrecht oferece um experimento exemplar.
Publicado em 1996, nos Estados Unidos, seu livro Em 1926. Vivendo no limite do
tempo, surpreendentemente um best-seller, apresenta-se como reunido de verbetes
sobre 0o ano de 1926, concernindo musica, literatura, noticias de jornal,
entretenimentos, culinaria, invengdes cientificas, entre outros, de modo a recriar a
“atmosfera” daquele ano, levando o leitor a experimentar de maneira praticamente
sensorial o que seria viver naquela época. Justamente pelo fato de ndo se tratar de
uma tentativa de reprodu¢do do ano de 1926, mas de produ¢ao de um determinado
ambiente histérico, a énfase recai muito mais sobre relagdes espaciais do que
temporais. E, como conseqiiéncia, o procedimento de descri¢dao ¢ privilegiado em
detrimento da narrag¢do: logo no “Manual para o usuario”, o leitor ¢ liberado de
qualquer comprometimento com a linearidade da leitura, a vontade para percorrer
arbitrariamente as paginas do livro. Neste sentido, a minimiza¢do da narrativa a

favor de um olhar descritivo constitui-se como estratégia que, em lugar de
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promover a homogeneizacao de uma época a partir da configuragao de um sentido
unificador, como Zeitgeist; estimula percepg¢des de superficie que acentuam a
historia como simultaneidade e contingéncia (Gumbrecht, 1997).

Sob este aspecto, o ensaio que aparece no fim do livro, “Depois de aprender da
histéria”, introduzindo um segundo nivel de leitura — a despeito da prdpria recusa
do experimento em ser um manual enderecado para a academia — oferece
perspectivas interessantes de discussdo, a medida que problematiza a validade do
conhecimento histoérico, uma vez que o passado ja ndo mais oferece ao presente
exemplos que lhe ensinardo como proceder no futuro: ndo ¢ mais possivel
aprender com o passado. Se o futuro nao pode mais ser previsivel com seguranca
a partir da exemplaridade do passado, ele passa, entdo, a se inscrever em termos
do que seria provavel ou improvavel, isto ¢, como contingéncia. Neste sentido,
uma vez eliminados os aspectos normativos e pedagdgicos do conhecimento
histérico, Gumbrecht justifica o interesse no didlogo com o passado pela
fascinagdo, ou seja, ¢ a medida que atrai um presente especifico que o passado ¢
ativado e ganha vida. Precisamente porque fascina, o passado torna-se imediato e
tangivel: “Essa experiéncia direta do passado deveria incluir a possibilidade de
tocar, cheirar e provar aqueles mundos e objetos que os constituiram”. (p.419).
Isso significa a retomada, quase 30 anos depois, da reivindicacdo de uma “erotica
da arte”, proposta por Sontag, na década de 60, no contexto da contra-cultura e da
emergéncia de um discurso tedrico do pés-moderno nos Estados Unidos: “O que
importa agora ¢ recuperarmos nossos sentidos. Devemos aprender a ver mais,
ouvir mais, sentir mais”. (Sontag, 1987, p.23).

E, no entanto, quando confessa paradoxalmente o cariter ilusério de seu
experimento que Gumbrecht admite uma alternativa tedrica criativa com relacdo a
possibilidade de lidar com uma realidade enquanto referéncia concreta. Nao ¢
porque se configura como ilusdo que a re-apresentacao do passado deixa de afetar
e tocar o presente. O fato de que exista uma fenda entre as “palavras” e as
“coisas” ndo significa que ndo possamos produzir coisas — com palavras. O que
equivale a dizer: a impossibilidade da representagao ndo aponta para uma total
dissociacdo entre linguagem e mundo — na qual ou o mundo se perderia a favor
de uma vida discursiva, ou a linguagem se perderia a favor de um mundo
silencioso — mas se abre para a construgdo de mundos alternativos, € nem por isso

menos imediatos.
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No ambito desses gritos a favor da produgdo de presenca situa-se uma vontade
teorica que, assumindo-se como observacdo de segunda ordem, ndo mais pretende
reduzir a complexidade de seus objetos através da énfase sobre o sentido; ao
contrario, assume, contentada, a tarefa de catalisar essa complexidade constitutiva
da propria sociedade. Nos termos da teoria sistémica de Luhmann, que tem como
ponto de partida especificamente a sociedade moderna, funcionalmente
diferenciada, a constru¢do de sentido vincula-se com a emergéncia de sistemas
como organizagdes menos complexas do que o entorno do qual se diferenciam e,
no entanto, com a capacidade de gerar complexidade interna, constituindo-se
como complexidade organizada. Segundo Luhmann, a emergéncia dessa
complexidade organizada se dd a partir de uma selecdo imposta que, como tal,
significa a concretizagdo de uma dentre varias possibilidades. Neste sentido, a
probabilidade de um sistema nao emergir ¢ muito maior do que a probabilidade de
sua emergéncia. A complexidade implica, entdo, contingéncia. A sintonia entre a
ilusdo produzida pelo experimento de Gumbrecht e a proposta tedrica de
Luhmann materializa-se precisamente no pressuposto luhmanniano da
impossibilidade de observacdo da complexidade. Uma tal tentativa implicaria
imediatamente em um processo de redugdo. Por isso, em lugar de se constituir
como uma teoria sobre a sociedade, ou sobre a complexidade, o projeto de
Luhmann se apresenta como uma espécie de reducdo estratégica com o objetivo
de aumentar potencialmente a complexidade tedrica. Isto é: catalisa-la. Ou, nas
palavras da tedrica americana Eva Knodt: “Simular complexidade para explicar
complexidade” (Luhmann, 1995, p.xii).

Neste ponto, gostaria de vincular tanto o apelo de Sontag quanto o experimento de
Gumbrecht aquela nogdo de “mentalidade”, discutida no inicio, mais
especificamente pelo fato de muitos dos novos historiadores serem medievalistas,
ou seja, concentrarem suas pesquisas sobre um periodo histérico anterior a
emergéncia do observador de primeira ordem (a despeito das controvérsias
existentes entre os historiadores com respeito a propria delimitagdo do que seria
considerado como Idade Média) e a pratica da interpretagdo como principal meio
de aquisigdo de saber. Segundo o proprio Gumbrecht em seu ensaio “Produgdo de
presenga perpassada de auséncia. Sobre musica, libreto e encenacdao” (2001),
apesar de simultaneamente constitutivos de qualquer manifestacdo cultural, os

componentes de sentido e de presenca podem estar associados em maior ou menor
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grau com cada manifestagdo — a cultura medieval identificando-se, assim, muito
mais fortemente com a producao de presenca, enquanto a Europa do século XVII,
cartesiana, acentuadamente vinculada a produ¢do de sentido. Além disso, no que
se refere aos fendmenos culturais, na literatura, por exemplo, a producdo de
sentido se da mais enfaticamente que na musica, em que a presenga, por sua vez, ¢
mais marcante. Na Opera, que surge ja com o Renascimento, h4 uma hibridizag¢ao
mais equalizada, uma vez que ao mesmo tempo em que o libreto introduz os
componentes de sentido, ¢ na encenagdo que se manifesta a presenca.

O conceito saussureano de signo — que fundamenta praticas interpretativas,
semiologicas e semiodticas — ligado fortemente a cultura de sentido, opde-se, na
cultura de presenca, a uma nog¢ao signica aristotélica unindo substancia e forma,
segundo a qual “a substancia representa aquilo que ocupa um espago, criando e
conservando, deste modo, a presenca; enquanto a forma, a todo momento, torna
perceptivel e distinguivel a substancia presente”. (Gumbrecht, 2001, p.13). Em
verdade, essa outra concepcao de signo, torna-se importante para o delineamento
de um campo ndo-hermenéutico, em que a materialidade ¢ enfatizada em
detrimento do sentido.

Nessa perspectiva, o que ocorre no caso da dpera € a emergéncia da substancia
sonora a partir de uma forma ja dada de antemao, i.e, a acdo que consta no libreto.
E apenas porque ja conhecida e esperada que a forma possibilita a emergéncia da
substancia. Sob esse aspecto, a no¢ao de evento, que do ponto de vista do sentido
se caracterizaria somente como elemento imprevisivel, configura-se agora a partir
da producdo de um “efeito de presenga”. O exemplo fornecido por Gumbrecht ¢ o
momento de abertura de um concerto: “o momento em que surge o primeiro som,
mesmo sendo esperado por todos e a sua identidade fazendo parte, pelo menos, da
expectativa dos especialistas. Sem o efeito desse tipo de evento de abertura — ou
seja, tratando-se apenas da novidade dos contetidos — as encenagdes sofreriam um
desgaste rapido em suas repeticdes regulares”. (Gumbrecht, 2001, p.14).

A partir da modernidade renascentista, quando a arte comeca a adquirir
autonomia, os efeitos de presenca passam a ser minimizados na vida cotidiana e
acentuados na expressao artistica. A presenga passa a ser enfatizada sob o pano de
fundo do sentido e convencionam-se maneiras de instaurar a descontinuidade com
o cotidiano: por exemplo, o siléncio antes do inicio de uma encenagdo (p.18). A

ruptura com o cotidiano que sustenta o proprio conceito de teatro — na cultura de
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sentido, com toda a carga simbolica para os corpos dos atores — na cultura de
presenca simplesmente inexiste. O corpo do ator ¢ possuido por uma outra
presenga € essa possessao ndo se dd em termos de substituicdo, mas a partir de
uma enfatizagao.

No surgimento do teatro, na Antigiiidade, por volta do século VI a.C., quando
entdo a cultura de presenca preponderava na sociedade grega, situa-se o culto de
louvor a Dioniso. Neste rito, cantavam-se ditirambos e bebia-se vinho, ato pelo
qual se ingeria a alma de Dioniso. Nao se trata de simbolicamente o vinho
representar a alma do deus; o vinho presentificava a alma, enfatizando-a,
tornando-a tangivel. E o entusiasmo provocado pelo consumo da bebida
literalmente constituia a presenca do deus dentro do individuo. A possessdo se
concretizava pela ultrapassagem da medida (métron) proporcionada pelo estado de
éxtase, em que o individuo saia de si. No sacrificio do bode, outro momento do
rito, o animal morria para libertar a alma de Dioniso’. Nio hd uma
descontinuidade entre o bode que estaria representando o deus e o proprio deus: o
bode ¢ Dioniso encarnado. Quando Téspis (considerado o primeiro ator) chega ao
éxtase e comega a agir como se fosse Dioniso, em cima da mesa de sacrificio,
dirigindo-se aos demais presentes que cantavam em coro, nesse como se fosse,
ndo existe uma idéia de substituicdo de algo ausente (Dioniso) por algo presente
(Téspis). O que ocorre ¢ a enfatizacdo da presenga do deus no corpo do ator.

A analogia entre o culto a Dioniso e o culto medieval a Jesus Cristo — no qual a
eucaristia constitui a ingestdo do corpo e do sangue de Jesus no pao e no vinho —,
no que se refere ao aparecimento do teatro na Idade Média talvez ja acuse uma
perda de presenga, embora pouco significativa, a favor de determinados
componentes de sentido. Igualmente ligado ao culto religioso, o teatro medieval
surge com fun¢do eminentemente catequizadora, como forma de mediacao entre a
Igreja e a sociedade, ja que o cristianismo tornava-se praticamente inacessivel aos
fiéis por conta do latim. No entanto, a despeito de seu papel pedagdgico, o que se
ressaltava era muito mais a presenga do sagrado — e do terror — do que a idéia de
representacao. Deus era presentificado a partir do medo, que emergia como efeito,
e ndo em termos de uma representacao figurativa e verossimilhante. A fungao

ilustrativa da Biblia assumida pelos tableaux vivants, pelos tropos e pelos

* O bode foi uma das tltimas formas assumidas pelo deus para fugir da ira de Hera e, no instante
de sua imolagéo, presentifica Dioniso (Brandao, 1988).
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milagres ndo implicava uma representagdo nos termos de uma cultura de sentido,
em que se poderia identificar os atores como atores desempenhando um papel,
principalmente pelo fato de serem todos padres (do baixo clero) e pelo fato de a
encenacao ocorrer dentro da Igreja, isto €, em um templo sagrado.

Tomando como exemplo os mistérios, primeira forma de teatro a ocorrer fora da
Igreja, mais precisamente em sua segunda fase, quando as carrogas em que se
davam as encenagdes eram justapostas em semicirculos na praga da cidade’, o que
acontecia era uma enorme simultaneidade cénica em que se encenavam, em
determinadas carrogas, histérias biblicas e, a0 mesmo tempo, em outras, cenas do
Inferno. Isso implicava um contraste entre o sagrado e o grotesco, uma vez que o
Inferno era, em geral, presentificado por pessoas com deformidades fisicas, andes
e doentes mentais praticando atitudes escatologicas e libidinosas entre si e com
animais. Com a acentuagdo gradual do componente de sentido na cultura
medieval, quase no Renascimento, a Igreja passa a encarar essa justaposi¢ao como
vulgarizacdo do sagrado e, como ja ndo desfruta de tanto poder quanto antes, ndo
podendo proibir o teatro de modo geral, desvincula-o, a0 menos, do cristianismo.
Nesse contexto, observa-se nessa estrutura teatral um carater um pouco mais
dissociado do culto religioso, muito embora as encenacdes contassem sempre
historias da Biblia, sendo precedidas por um sermdo feito pelo padre e
entremeadas por cantos corais religiosos. Os mistérios podiam durar de 3 a 40 dias
e comecavam as 9 da manha, com uma pausa para o almogo, continuando até o
anoitecer.

A idéia de comunitas presente na apresentacdo das tragédias gregas, durante os
festivais de teatro da Antigiiidade, congregava também os medievais em torno da
encenacdo dos mistérios. Em ambos os casos, a cidade parava e toda a vida
comunitdria acontecia em funcdo do teatro, materializando uma integracao
organica entre a vida cotidiana e a encenacdo. No entanto, podem-se apontar
elementos de sentido timidamente manifestos tanto no ambito dos mistérios
quanto no dos festivais da Antigiiidade. No que diz respeito aos mistérios, este
elemento situa-se no que ocorre posteriormente ao sermao, ou seja, no momento
em que o padre narra tudo ao que se vai assistir naquele dia. Esta forma

previamente delineada ¢ o que permitird a emergéncia da substancia no momento

> O niimero de carrogas podia variar de 11 a 66 (Gassner, 1980).
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em que a encenagdo tiver inicio. Com relacdo aos festivais anuais de teatro da
Grécia antiga, a partir da constru¢cdo de uma estrutura arquitetonica especifica
para as encenagdes, ao ar livre, as pegas baseavam-se na mitologia,
profundamente arraigada na vida social. Os espectadores, entdo, ja conheciam as
histérias que seriam apresentadas.

A substincia sonora desempenha papel interruptor do gesto racional tanto na
estética classica quanto na medieval. Apds o sermdo e a narrativa do padre, nos
mistérios da Idade Média, a orquestra comegava a tocar, provocando uma quebra
na constitui¢do de sentido a partir da emergéncia da primeira nota como efeito de
presenca. O lugar fundamental ocupado pela musica na tragédia concretiza-se
literalmente em seu proprio nome (trago + oedia = canto do bode, canto do
sacrificado) e na fun¢do primordial do coro. No inicio da forma tragica, era s6 o
coro e seus cantos ditirambicos. Com a institucionaliza¢do dos festivais, o coro
passou a situar-se na orquestra, uma area redonda, espécie de fosso, operando a
intersecdo entre o palco e a platéia. Compondo-se de 15 integrantes, em geral
personagens mitologicos de baixo caldo — bacantes, satiros — ou membros
desvalorizados do proprio povo (velhos, mulheres, etc), o coro dangava o tempo
inteiro, evoluia livremente a partir de uma danga coreografada, e sob esse aspecto,
sua movimenta¢cdo era bem mais agil que a dos proprios atores, por isso, seus
integrantes usavam roupas mais leves e sapatos baixos.

Em um contexto de releitura do tragico no século XIX, Friedrich Nietzsche, em O
nascimento da tragédia, localiza na presenga do coro o aspecto dionisiaco da
tragédia. De fato, por se constituir como elemento que nao se deixa apreender por
uma tentativa de constru¢ao de sentido, o coro resiste, nos festivais do século V
a.C., como vestigio de uma religiosidade que pouco a pouco ¢ perdida. O
contraste entre a imagem do coro e a da propria acao performada no palco, com o
passar do tempo, torna-se tdo marcante que o coro torna-se um elemento
instaurador de descontinuidade entre o teatro e a vida cotidiana.

Em certa medida, pode-se tragcar um paralelo entre a tipologia proposta por
Gumbrecht, de componentes de presenga e de sentido, e a distingdo feita por
Nietzsche entre aspectos dionisiacos e apolineos de uma cultura. Da mesma forma
que Gumbrecht localiza a dopera como fendomeno cultural em que se pode
visualizar mais claramente a hibridizacdo em que coexistem tanto elementos de

sentido quanto de presenca, Nietzsche atribui a tragédia esse espago em que o
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indiferenciado da musica — dionisiaca — une-se ao figurativo apolineo da
encenacdo. No entanto, em verdade, em seu horizonte contemporaneo estava, de
fato, a Opera wagneriana como manifestagado artistica ideal.

Nietzsche atribui a morte do trdgico justamente a emergéncia do ceticismo, da
filosofia, do conhecimento cientifico — o que, na tipologia proposta por
Gumbrecht, pode ser vinculado ao predominio dos elementos de sentido. O efeito
imediato de indiferenciagdo provocado pela tragédia — “o Estado e a sociedade, o
abismo entre um homem e outro, ddo lugar a um superpotente sentimento de
unidade que reconduz ao coragdo da natureza” (Nietzsche, 1992, p.89) — a partir

da tentativa de apreender seu sentido, ndo mais consegue se cumprir.

3.2. A melancia

Quanto tempo dura o cheiro de uma melancia estracalhada?

Uma especulagdo a respeito poderia levar em consideragdo o espaco em que
transcorreu o estragalhamento. Por exemplo: locais pequenos seriam preenchidos
em menos tempo pelo cheiro, o qual ganharia intensidade podendo se entranhar
talvez mais perpetuamente nas pessoas e objetos presentes.

No entanto, ¢ necessario fazer ainda uma distin¢do circunstancial: a permanéncia
do cheiro depende também da quantidade e da “qualidade” de pessoas presentes e
da co-presenga de objetos e a¢des na mesma dimensdo espacial e temporal de
nossa melancia estracalhada. Porque as pessoas tém cheiros. E histérias de
cheiros. E historias de melancia. Seus proprios cheiros podem concorrer em
diversos niveis com o cheiro em questdo. Do total anulamento dos odores
individuais, passando por um instante de coexisténcia até o apagamento absoluto
do cheiro de melancia, subjugado pela mistura odorifera, homogénea ou nao,
insossa ou ndo, de todos os presentes.

(Quanto tempo dura o cheiro de uma pessoa inteira?)

Gostaria de sublinhar o momento de coexisténcia que mesmo nos casos de
predominancia de um cheiro sobre o outro ndo deixa de acontecer. Existem
instantes em que os cheiros ficam fisica e materialmente co-presentes, ainda que
por fracdes breves de tempo, até um sobressair e se dissipar ou se impor
hegemonicamente no espacgo. Precisamente esta simultaneidade invisivel, quando

apresentada em um espetaculo teatral, concretiza uma espécie de presenca que,
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justamente por emergir a partir de uma auséncia precedente, instaura a
descontinuidade, fazendo surgir algo que ndo fazia parte do até entdo existente. O
medievalista francés Paul Zumthor atribui essa materialidade emergente em
contextos de presenca fisica direta ao que ele chama de “perceptibilidade” (ou
tangibilidade). O carater imediato e contingente de uma interagao ao vivo, para o
autor, possibilita a constituicdo de formas sociocorporais, i.e., elementos nao
textuais conectados a corporalidade dos participantes e a sua existéncia social
enquanto membros individuais de um grupo. Segundo Zumthor, as obras
medievais, em que prevalecia a juncdo entre elementos textuais e sociocorporais a
partir da presenca da voz do intérprete, mobilizavam simultaneamente os sentidos
da visdo e da audicdo, contrastando, por exemplo, com a performance de uma
leitura em voz baixa, quando entdo a perceptibilidade do texto seria extremamente
fraca (Zumthor, 1994).

Zumthor expande a concepcao de performance desenvolvida pelo antropologo
Dell Hymes, nos anos 70, a partir do redirecionamento de seu enfoque
sociolingiiistico no sentido de uma perspectiva mais complexa. Hymes estabelecia
uma distin¢ao entre “recepgao” e “performance”, calcada fundamentalmente sobre
uma questdo temporal: enquanto a recep¢do seria caracterizada pelo fosso
temporal inegével que separaria a produgdo artistica de sua realiza¢do social; a
performance seria baseada diretamente na propria experiéncia, com tudo o que
traz de imediato e instantaneo. Esta oposi¢do, talvez um tanto quanto absoluta, €,
entdo, rearticulada e recontextualizada por Zumthor em termos do acelerado
desenvolvimento tecnologico alcangado no século XX, o qual, segundo o autor,
alterou radicalmente as condi¢des de performance, a partir das mudancas sofridas
pela midia audiovisual e auditiva (Zumthor, 1994).

Na perspectiva de Zumthor, além de seu evidente vinculo antropologico com
qualquer tipo de acdo comunicativa, no sentido de remeter as condigdes de
apresentagdo e de experiéncia, o termo performance refere-se tanto a um
determinado ponto do tempo experenciado como presente quanto a presenca
concreta dos participantes da acao (p.218). Por seu lado, a recepcao de um texto
acusa um processo historico de compreensdo, diretamente associado a sua
inserc¢ao social, em determinada comunidade de leitores, implicando um processo
temporal ndo imediato. Contrastando, assim, com a performance, a qual se situa

“outside the flow of time”. (p.218). Nesse sentido, a concretizagao efetiva do texto
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se dd na performance ¢ ndo na recep¢ao. A recepcdo € um processo de
concretizacdo social, em que o texto ndo se materializa efetivamente. Essa sua
materializagdo s6 ocorre no momento da performance: “It could be said that
performance is a moment of reception, a privileged point in time in which a text is
actually experienced”. (p.218). O tipo de concretizagdo operado na recepcao
alcanga, portanto, apenas as dimensdes da sociedade, ou seja, enquanto realidade
socialmente construida, a medida que a recepcao corresponde ao processo atraveés
do qual um texto se transforma em realidade social. Em oposicdo aos discursos
produzidos na vida cotidiana, em que a recepcao se limita a performance, dado o
seu carater efémero; no texto literario, verifica-se um enorme contraste entre
recepcao e performance.

No que se refere a nossa melancia e ao seu precoce estragalhamento, adianto que
fazem parte de uma encenacdo especifica e que sua participagdo nela ndo dura
mais do que poucos segundos dentro das suas 6 horas e meia de duragao total.
Reporto-me a primeira parte de 4 luta, encenada por José Celso Martinez Corréa e
o Grupo Oficina Uzina Uzona, pentltima parte de outro espeticulo em
movimento, Os sertoes. Somando cerca de 30 horas, a transcriagcdo para o evento
teatral do romance de Euclides da Cunha, dividida em 5 partes, comegou em
2002, com A terra, e deve acabar em 2006, com sua ultima parte, A luta II: a
quarta expedi¢do.

Esse relato em movimento da Campanha de Canudos (1896-7), em que se deu o
confronto entre o exército de uma republica recém-proclamada e os seguidores de
Antonio Conselheiro, lider espiritual e politico, privilegia, em lugar de uma
perspectiva messianica, uma resisténcia ativa e criativa por parte dos sertanejos.
Nas palavras de Z¢ Celso: “Messianico ¢ quem espera algo que va acontecer no
futuro. Eu trabalho no aqui-agora, para expandir. O proprio Antonio Conselheiro
ndo era messianico. Queria fazer agora”. (Corréa, 2003).

Neste ponto, o aqui-agora de Z¢ Celso vincula-se tanto a propria materialidade da
experiéncia teatral, a partir de sua condi¢do imediata, envolvendo presenga fisica
de atores e espectadores, quanto a materialidade adquirida pelo passado, arrastado
amorosamente pelo presente de seu espetaculo. O olhar sobre a Campanha de
Canudos s6 se expande em cheiro, som, gosto, textura e cor a medida que

identifica aquele cerco de mais de cem anos atrds ao seu cerco mais imediato, ao
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cerco material do proprio Teatro Oficina. O espaco da encenacdo ¢ um espaco
cercado.

A materialidade da encenacdo e a do passado presentificado estdo, pois,
intimamente ligadas a exploragdo dos estimulos sensoriais dos espectadores e a
propria caracterizacdo do espetaculo como um €pico musical, em que a presenca
da musica configura-se como elemento fundador das relagdes cénicas. Retomando
a defini¢do de signo proposta por Gumbrecht, pode-se dizer que, por um lado,
existe uma forma dada de antemdo, seja pela historicidade da Campanha de
Canudos, seja pela publicidade de Os Sertoes, seja pela narracdo dos
acontecimentos da pega por uma espécie de programa-libreto, a venda na
bilheteria do teatro, tornando a histéria encenada conhecida de grande parte dos
espectadores’. Por outro lado, a presenga emergente se consubstancia na
performance dos atores ¢ dos musicos. E, nesse sentido, o fato de o programa-
libreto oferecer as letras das musicas cantadas em coro pelos atores instaura dois
niveis de apreensdo, o do texto e o da obra, nos termos de Zumthor. No nivel
textual, ha uma constituicdo de sentido, a medida que determinadas letras sdo
narrativas ou permitem de algum modo a forma¢do de contextos; enquanto no
nivel da obra, concretizado apenas no momento da execugdo das musicas, a
presenca da voz dos atores e da propria substidncia sonora instaura efeitos de
presenga renovados a cada encenagdo. Unicos, como cada melancia destruida por
apresentacdo. O cheiro exalado por espetaculo — a despeito de uma categoria
homogeizante que o classificaria como “cheiro de melancia” — ¢ sempre
diferente, condicionado ao tamanho, a consisténcia, a quantidade de agua e ao
tempo de madura da melancia escolhida para morrer.

Outros cheiros d’4 luta atuam de forma mais perene, como o de salvia, jogada no
fogo pelos atores ao longo de boa parte da peca, exalando uma fumaga aromatica
que percorre ndo apenas visualmente os espagos do teatro como 0s corpos e
cabelos dos espectadores. Ainda fazem parte, dissipados pelo ar, os cheiros de
alecrim, guiné, espada de Sao Jorge e outras plantas e ervas em que 0s jagungos
banhavam seus corpos para se defender contra o exército. Ao penetrarem no

publico, os odores levam a platéia para a cena por sua propria presenca, por seu

%0 fato de os acentos nio serem marcados implica a chegada ao teatro muito antes do horario de
inicio do espetaculo, e, no caso da compra do programa-libreto, este tempo de espera pode ser
usado em sua leitura, no sentido de uma familiariza¢do prévia e recente com o contexto narrativo.
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proprio ocupar-um-lugar naquele espago fisico. Interessam-me, pois, os cheiros
d’A4 luta, que ganham visibilidade a medida que mobilizam tdo intensamente o
olfato dos fruidores que agucam igualmente sua visdo, audi¢do, tato e paladar.
Analogamente a um gesto que exigiria o ver € o ouvir, os cheiros ndo apenas
mobilizam uma intensa multisensorialidade, como estimulam uma percepgao
sinestesicamente emoldurada.

Voltemos, pois, para o espaco do estracalhamento de uma firme, opulenta, e agora
quase antiga melancia, por um facdo sertanejo, no espago de uma rua. Em um
teatro-rua.

O conceito de rua em que se baseou a arquitetura do Teatro Oficina, projetada por
Lina Bo Bardi e Edson Elito, destroi a possibilidade de assistir aos espetaculos a
partir de um lugar privilegiado. H4 uma pulveriza¢do dos locais de observagao
que explode infinitas construg¢des plasticas. O espetaculo passa. Carrega com ele
seus cheiros. No entanto nem todos. Em oposi¢ao ao odor concentrado e breve da
melancia que, uma vez estracalhada, tem seus destrogos arremessados no ar € nas
pessoas, irradiando de forma incisiva aquele cheiro, o momento final do
espetaculo atinge seu apice quando o odor de carne queimada toma conta
gradativamente do teatro e se engasta tdo profundamente nos presentes que chega
a ultrapassar o tempo e o espaco da encenagdo. O publico sai do teatro levando no
corpo gestos e vozes dos atores.

De forma geral, os cheiros tendem a desaparecer mais facilmente quando em
certos momentos sao abertas as portas do teatro para a saida de objetos cénicos ou
partes maiores do cenario. E precisamente nesses instantes de agregacio e
interagdo entre a cena e a rua Jaceguay, o viaduto 13 de maio, os vendedores
ambulantes enfileirados defronte a repentina abertura das portas a espera do
intervalo, e os carros e pessoas ocasionalmente em passagem. Nesse sentido,
explora-se ndo apenas a teatralidade de um espetdculo que passa, mas também a
dos passantes dessa cena em movimento, os quais captam cheiros, sons, gestos, ou
gostos — impressao unica no meio da velocidade do seu deslocar-se.

Contrastando com a imposi¢do dessa percep¢do unica, dado o tempo efémero de
que dispde uma pessoa que passa, por acaso no exato momento em que se abrem
as portas; aqueles que se encontram do lado de dentro, ou seja, na posicdo de
quem fica, em relagdo ao espetaculo que vai, impde-se uma sele¢do muito dificil.

Os espectadores tém que deliberadamente ou nao escolher uma moldura a partir
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da qual orientar sua percep¢ao, tamanha a simultaneidade de imagens, sons e
cheiros. E essa escolha comeca ja na entrada, em que se faz necessario eleger um
lugar para assistir ao espetaculo. No entanto ndo importa o local de sua opc¢ao, o
espectador ndo se livra da sensacdo de que algo lhe escapa. A enorme
complexidade do espetaculo se depara com a impossibilidade de uma fruicao
plena de suas simultaneidades. Qualquer olhar que se direcione para a cena ja se
constitui como uma redu¢do. A encenacao recusa-se a uma apreensao autoritaria.
Esclareco que nao me refiro aqui a multiplicidade de interpretagdes do espetaculo
que podem ser suscitadas a partir dos diferentes lugares de observacdo. Refiro-me
antes a multiplicidade de espetaculos que podem ser construidos nestas condi¢des
de apreensdo. E a partir da descricdo das condi¢cdes de emergéncia d’4 [uta, em
lugar de ambicionar uma explicag¢@o ou interpretacdo, no sentido hermenéutico, da
encenacdo, estas reflexdes intentam apenas (?) entender o fato de que
precisamente este espetaculo foi encenado, € ndao outro. 4 [uta requer, entdo, uma
reconstrucdo historica constante por parte do presente do olhar interessado de sua
investigagao.

Gostaria de retomar agora um outro agora, isto ¢, aquele agora que Z¢ Celso
encravou em seu Antonio Conselheiro e em sua /luta, e, de certa forma, em toda a
estrutura de Os sertoes, no que se refere a sua condi¢do de obra em movimento, a
partir da incorporagdo material, na propria poética da encenagdo, ndo apenas de
elementos contextuais de sua produg¢do, mas também de acontecimentos
atualmente em discussao na esfera da sociedade. Essa mobilidade que confere ao
espetaculo, decepado em cinco partes, um estado de encenacdo permanente
configura-se também e principalmente na interacdo com o publico, o qual pode
participar anteriormente de inumeros ensaios abertos e leituras experimentais
antes da estréia. Segundo José¢ da Costa, em sua Tese de Doutorado, Teatro
brasileiro contempordneo: um estudo da escritura cénico-dramaturgica atual,
“essas instancias de abertura e exposicdo do processo criativo” possibilitam a
incorporacdo de reagdes pontuais do publico na propria “escritura cénico-
dramaturgica” do espetaculo. (Costa, 2003, p.172). Nesse sentido, 0 movimento
da encenacdo inscreve-se de forma muito particular, ndo apenas no ambito
imediato, mas também no ambito processual e histdrico, a medida que os ensaios
abertos passam a integrar organicamente o espetaculo, em certo sentido, como

possibilidade de criagao coletiva.
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Neste ponto, coloca-se a distingdo oferecida por Umberto Eco entre “obra aberta”
e “obra em movimento”, em seu livro 4 obra aberta. Segundo Eco, todas as obras
de arte se caracterizam por uma abertura, que seria exatamente o traco
performatico que marca uma postura participativa do fruidor. No entanto, tal
colaboracdo se configura apenas no nivel tedrico e conceitual — quando se trata de
uma fruicdo estética, se estabelece imediatamente um receptor que constroi
sentido — em que o fruidor goza de liberdade de interpretacdo. Desta forma,
identifica-se, portanto, nitidamente o receptor diante de um objeto artistico,
pronto, acabado, em toda a sua “completude estrutural” (Eco, 2001, p.58). Seria o
caso de um leitor diante de Crime e Castigo, por exemplo, que por mais
polifonicamente construido que seja, e pelas infinitas interpretagdes que possa
suscitar, ja se apresenta ao leitor como um todo organicamente estruturado desde
sua origem.

Algumas obras, no entanto, além desta abertura que lhes ¢ constitutiva enquanto
objetos artisticos, configuram-se de um modo inacabado, isto €, necessitam
fisicamente que o fruidor as complete, ou melhor, as crie. Esta colaboracao se faz
materialmente necessaria, porque desde sua origem s3o estruturalmente
imprevistas, permitindo uma certa mobilidade, ou, nas palavras de Eco, podem
reproduzir-se “caleidoscopicamente aos olhos do fruidor”. (p.51). Um dos
exemplos utilizados pelo autor ¢ o Klavierstiick XI, de Stockhausen, estruturado
de forma que o intérprete devesse escolher, entre varios grupos propostos em uma
unica folha, aquele a partir do qual a pega musical comecaria. Em seguida, deveria
escolher um por um, os grupos que se seguiriam ao primeiro. O intérprete
combina, desta forma, os grupos, de modo que a pega s6 se produz a partir de sua
“montagem” da seqiiéncia de frases musicais. (p.62).

O pequeno movimento de 4 luta concretizado, entdo, nos ensaios abertos € no
proprio processo de embate com o grupo Silvio Santos — a partir de que uma série
de elementos vao sendo incorporados a encenacdo conforme o desenrolar dos
acontecimentos, isto ¢, conforme a contingéncia das respostas do grupo financeiro
e do grupo teatral em sua interagdo — inscreve-se, porém, no movimento de Os
sertoes, espetaculo encenado ha cinco anos com “fim” previsto para abril de 2006,
quando estima-se que estreard A luta I1.

Juntamente com os componentes de evento constitutivos da encenagao, coloca-se

a questao da “intermedialidade” (Pavis, 2003). O fato de partes d’4 luta serem
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filmadas em circuito fechado impde a presenga intermitente de um camera-
man/ator, projetando imagens atuais, imediatas, do proprio espetaculo em trés
lugares simultaneamente. Em alguns momentos, as projecdes funcionam como
teldes devassando cenas que de outra forma ndo passariam de borrdes de voz e
gesto. O video inscreve-se também como ferramenta para a concretizagdo de uma
diregdo fortemente marcada pela visualidade. Durante os ensaios, as cameras
muitas vezes sdo utilizadas para fornecer um outro angulo de imagem para os
atores, no sentido de criar uma maior conscientizacao de seus movimentos. Neste
contexto, insere-se o exemplo de um ensaio de A4 luta 11, ocorrido em 26 de janeiro
de 2006, em que Z¢ Celso procurava construir a partir da movimentacao dos
atores, que seguravam bastdes de bambu, a imagem de um martelo. Enquanto
estava posicionado na pista, no nivel dos atores, sua assistente de direcdo situava-
se no segundo andar das arquibancadas, tendo uma visdo do alto, a preparadora
corporal do grupo, que também atua neste espetaculo, transitava entre um nivel e
outro, propondo movimentos que se adequassem a produgcdo da imagem do
martelo, e o diretor de arte desenhava a giz, no proprio chdo da pista, possiveis
concretizagdes visuais de martelo. A funcdo da camera, entdo, configurava-se na
projecao a partir de uma posicado mais alta — também no segundo andar das
arquibancadas — da imagem para que os atores, situados embaixo, pudessem ter
uma visdao do todo, orientando, assim, a sua movimentacao. Em sua analise do
espetaculo Cacilda! (1991), também dirigido por Z¢ Celso, José da Costa aponta
para uma “dramaturgia visual” delineada a partir da intensa utilizacdo do video

nesta peca:

o registro em video das cenas representadas pelos
atores e a projecao imediata e simultdnea das imagens
captadas constituem uma espécie de dramaturgia
visual paralela a verbal, com ela intimamente
imbricada, e realizada durante mesmo a exibi¢do do
espetaculo. Trata-se, nesse caso, de uma escrita que
ressoa ¢ duplica (em jogos de correspondéncia ou de
contraponto) tanto a escrita vocal e corporal dos
intérpretes em suas evolugdes cénicas, quanto o0s
discursos verbais enunciados pelos personagens.
(Costa, 2003, p.236).
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A construgdo da “coreografia” contrasta, no entanto, com a perspectiva
fragmentada dos espectadores, inserindo-se como a composicao de apenas um dos
elementos que podem ser visualizados diante da multiplicidade de eventos
simultaneos durante o espetaculo. A visualidade coloca-se, pois, de forma
extremamente complexa, dada a configuracao espacial do teatro que permite olhar
a encenacdo a partir das mais variadas posi¢des, sendo, inclusive, a escolha
passivel de mudanga ao longo do espetaculo.

E para aqueles que se posicionam na arquibancada em frente as enormes janelas,
ha ainda a possibilidade, com o cair da noite, pelo reflexo no vidro, da auto-
observagdo observante, i.e., da observacdao de segunda ordem, nos termos de
Luhmann. A nocdo da observacdo de segunda ordem me parece pertinente, no
caso, por caracterizar a atitude construtiva. E s a partir da observacdo do modo
como observamos que nos tornamos conscientes da construtividade da realidade.
Construtividade que — muito mais do que um processo controlado voluntariamente
por nds — configura-se como algo parcialmente imposto. A atitude construtiva
concebe a realidade como construgdo social fortemente condicionada por
realidades empiricas circundantes. A perspectiva sistémica ofertada pela teoria de
Luhmann permite, pois, o enfoque do encontro entre duas superposi¢cdes: uma
entre a ag¢ao social do autor do livro Os sertoes e a do encenador de Os sertoes; ¢ a
outra entre a a¢do social do leitor e a do espectador. Precisamente este encontro
dissincronicamente sincronico se constitui como condi¢do para a formagao
histérica de sentido e presenga em A4 luta.

E agora evoco a confusdo eloqiiente apontada por Jesus Martin-Barbero para
caracterizar a relagdo homoénima mantida no castelhano (e também no portugués)
entre duas acepgoes da palavra humor, aludindo simultaneamente a expressao de
determinada veia comica e aos liquidos corporeos — “os secretos humores do
corpo analisados pelos médicos” (Martin-Barbero, 2003, p.107). Este vocabulo
irrompe em seu texto no contexto da retomada do estudo feito por Mikhail
Bakhtin de Rabelais, em que a cultura popular da Idade Média é enfocada a partir
de duas coordenadas centrais, uma espacial (a praca) e outra temporal (o
carnaval). Esses dois eixos inscrevem-se de maneira fundamental no ambito de
ambas as partes de 4 luta — e, de forma ainda mais ampla, na propria experiéncia
teatral performada pelo Oficina, calcada fortemente no encontro afetivo entre ator

e espectador instaurando momentos de indiferenciacdo, em que nao mais ¢
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possivel distinguir ambos os papéis. Conforme definiu Z¢ Celso: “A superacao do
grande complexo de ser esse ninguém chamado todo mundo pela possibilidade de
ser todo mundo”. (Costa, 2003, p.171).

Convocados a pisar a pista do teatro e a se embrenhar por seu subterraneo, os
espectadores passam a compor, juntamente com os atores, uma pequena multidao
que danca, corre, combate — morre. O acordo tacito de que os convites feitos
pelos atores, sugando determinados espectadores a cena, ndo sdo na maioria das
vezes direcionados de forma individualizada e especifica, motiva todos os demais
componentes do publico a voluntariamente invadir a pista satisfazendo uma
arrebatadora vontade de incorporacdo — também fazer parte do descontrole de

todo aquele pequeno caos inesperadamente instaurado. E nestes termos que a rua

se converte em praga:

A praca € o espaco nao segmentado, aberto a
cotidianidade e ao teatro, mas um teatro sem
distingdo de atores e espectadores. Caracteriza a
praga sobretudo uma linguagem; ou melhor: a
praga ¢ uma linguagem, ‘um tipo particular de
comunicagdo’, configurado a partir da auséncia das
construgdes que especializam as linguagens
oficiais, seja a da Igreja, a da Corte, ou a dos
tribunais. (Martin-Barbero, p.106).

Corpos que partilham o mesmo espaco
fisico expdem-se a uma homogeneidade
térmica, que a despeito das distintas e
individuais sensagdes de frio ou calor,
concretiza a instauragdo de uma
temperatura média pouco a pouco
estabilizada. Uma grande quantidade de corpos concentrados tem, em geral, a
capacidade de proporcionar sensagdes térmicas associadas a temperaturas mais
elevadas. O toque de um corpo no outro, transferindo calores, indiferenciando
suores, confundindo umidades. “O carnaval ¢ aquele tempo em que a linguagem
da praga alcanca o paroxismo, ou seja, sua plenitude, a afirmag¢do do corpo do

povo, do corpo-povo e seu humor”. (p.107).
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Assim, a temperatura d’4 [uta tende a ficar alta ndo apenas pelos recursos cénicos
de que langa mao, tais como a propria iluminagdo, a carne queimada e as velas
acesas — isto ¢, pela presenca do fogo — mas principalmente por ser muito
populosa. E a movimentagdo coletiva, quando se torna agitada, também favorece,
de modo evidente, o aquecimento global do espaco teatral. Sob esse aspecto, o
contato fisico entre espectadores e atores além de esquentar seus corpos
proporciona uma apreensdo do espetaculo extremamente particular, j4 que essa
tangibilidade pde em questio o proprio lugar do espectador. E claro que as
possibilidades de esse questionamento ocorrer a um espectador, no momento
preciso em que ¢ agarrado por um ator, ndo sao inexistentes, mas, diante de uma
proximidade tdo imprevisivel, sdo muito maiores as chances de sua percep¢ao
prevalecer involuntariamente sobre sua razdo. Patrice Pavis oferece, porém, uma
abordagem nao dicotomica desses dois niveis de apreensdo, explicitando a

simultaneidade em que um pode penetrar o outro:

Uma vez tocado ndo somente pela graca da arte
teatral mas também pelo corpo do ator/atriz, o
espectador modifica radicalmente sua abordagem
do espetaculo, escapa o calculo frio do olho
geOmetra, entra em um mundo de sensagdes que
sdo, por vezes, também acompanhadas de
reflexdes abstratas (Pavis, 2003, p.184).

As lufadas de ar frio que repentinamente
irrompem a cena a cada vez que as portas
se abrem para a saida dos atores ou do
cenario ndo constituem grande diferenca
em nivel coletivo. Outono, a noite fria de
Sao Paulo s6 se percebe no intervalo,
quando as pessoaé repetem, de forma muito mais distraida, a agregacdo
vivenciada dentro do teatro. Amontoam-se 14 fora, os estreitos espacos entre um
corpo e outro percorridos pela fumaga quentinha do carro de pipoca.

Depois entram de novo.

Centradas nos acontecimentos das quatro expedi¢des contra Canudos, 4 luta 1

(nas trés primeiras) e 4 [uta Il (na ultima) se articulam a partir da complexa
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movimentagdo de duas forcas combativas: os soldados e os jaguncos. A oposi¢ao
entre os dois lados do embate ¢ marcada espacialmente, pelo modo de distribui¢ao
dos atores ao longo do espetaculo. Enquanto os soldados ocupam
predominantemente a pista-passarela-rua, adotando uma movimentagdo mais
hollywoodianamente coreografada, os jaguncos escalam as arquibancadas
entremeando-se de forma mais criativa e imprevista entre os espectadores,
deslocando-se em passos de capoeira — inclusive, quando estdo de tocaia, a
espreita, eles também convertidos em espectadores. Eles, que t€ém a seu favor o
fato de conhecerem tdo bem seu espaco e estarem tdo aclimatados com a
temperatura dos sertoes. Hibridos.

Muito embora essa oposi¢do fundamental identifique seus pares antagénicos com
outras oposigdes — teatro a italiana x teatro de estddio, cultura da elite x cultura
popular, paises centrais, que patrocinam a guerra com seus canhdes € com seus
ideais republicanos x paises periféricos, pais periférico, que se apdia em uma
criatividade ambivalente; isto €, estratégias militares, racionalmente estudadas x
improvisagdo criativa sertaneja — essas duplas ndo sdo performadas em termos de
acirrar dicotomias, @ medida que o espetaculo inteiro se alimenta de elementos de
todos esses componentes, as coreografias, ou melhor, corografias, sdo
permamentemente rearticuladas intercambiando lugares: os soldados também
passam a percorrer os bancos entre os espectadores e os jaguncos também se
instalam na pista para preparar suas estratégias. A oposicdo se dissolve. A
dimensdo humana e poética que acompanha a performance dos soldados, bem
como a postura ativa e ndo vitimizada dos jagungos de alguma forma os une.
Todos hibridos.

Essa espécie de danca bélica, que em alguns momentos se confunde com
coreografias tipicas de festas tradicionais de povoados sertanejos em que os
soldados chegam antes de atacar Canudos, pode ser justaposta ou ndo a musica,
que se compde de tiros, explosdes, piano, chuva, artilharia, violino, siléncio, e dos
sons do proprio teatro, incluindo os dos espectadores. Um dos fatores que
escurecem a longa duragdo do espetaculo ¢ sem divida o ritmo. Ou melhor, os
ritmos. Ajudam os corpos a esquecer o cansaco estimulando a participacdo. A
mistura de géneros em que se cruzam maracatu, musica oriental, cléssica,
eletronica, rap, cordel, justapde-se aos versos entoados pelo coro em sua

corografia, inscrevendo, no espago, simultaneamente melodia, ritmo, poesia e
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teatro. Neste ponto, cabe a pergunta sobre em que medida o projeto de
Gesamtkunstwerk preconizado por Wagner ¢ revertido com a reunido performatica
desses meios e linguagens distintos.

O descentramento da direcao de Z¢ Celso, de certa forma, vincula-se diretamente
a essa questao, a medida que determinados ensaios muitas vezes sao dirigidos por
nucleos especificos, como por exemplo, o musical ou o de corpo, havendo uma
criacdo coletiva dos atores a partir de improvisagdes e experimentagdes, em um
regime participativo que discute questdes sobre cendrio, iluminagdo, e demais
aspectos de encenacao.

Segundo Renato Cohen, em seu livro Performance como linguagem, o género da
performance se utiliza da interdisciplina como caminho para uma arte total, mas
essa totalidade ¢ vista apenas como possibilidade de coexisténcia de diversas
linguagens artisticas, sem, no entanto, estarem subordinados ao todo do

espetaculo:

Na concepcdo da Opera wagneriana esse processo de
uso de varias linguagens ¢ harmdnico: a musica se
integra com a danga, ambas sdo suportadas por um
cenario, uma iluminag@o, uma plastica que se compde
num espetaculo total. Na performance (...) utiliza-se
uma fusdo de linguagens (danga, teatro, video, etc.)
s6 que ndo se compondo de forma harménica, linear.
O processo de composi¢do das linguagens se da por
justaposicdo, colagem. (Cohen, 2002, p.50).

Muito embora A4 luta ndo se identifique plenamente como uma performance, dada
a sua inser¢do na moldura de Os sertdes, o espetaculo incorpora determinados
tragos performaticos, se permitindo a certas aberturas em sua estrutura, capazes de
reajustar essa moldura. Abriga o evento. Nesse sentido, a autonomia paradoxal
alcangada por determinados momentos da encenacdo no minimo perturba a
tranqiiilidade harmoénica sugerida por sua condi¢do de ultima parte de um outro
espetaculo mais amplo. A ambivaléncia dessa organizag¢ao cénica, que a0 mesmo
tempo subordina e autonomiza, deve-se ao estabelecimento de uma relagdo muito
particular com o carater eventual da experiéncia teatral, o qual, em determinados
momentos da encenagdo, ¢ explorado radicalmente. A possibilidade da abertura

prevista estruturalmente na encenagao.
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No ensaio aberto de 4 [uta II, ocorrido em 25 de janeiro de 2006, dia do
aniversario da cidade de Sao Paulo, o espetaculo terminou ndo em termos de uma
descontinuidade a partir de que o publico sairia da experiéncia teatral para
retornar a vida cotidiana. As portas do teatro se abriram, Z¢ Celso e os atores
sairam levantando um enorme pléstico preto, parte do cendrio, comegando uma
passeata que percorreria o quarteirdo que cerca o Oficina, ao som de um rap
composto pelo ator Haroldo Ferrari e pelo proprio Z¢é Celso, intitulado TREP —
segundo eles, a combina¢ao de Teatro, Ritmo e Poesia, sintese da experiéncia
teatral desenvolvida pelo Teatro Oficina e, a0 mesmo tempo, alusdo a pronuncia
de trap, termo em inglés para armadilha (Corréa, 2006). Ao deparar-se sozinho no
teatro, o publico decide seguir a passeata, que, ao longo de seu percurso, contagia
também moradores as janelas, transeuntes e motoristas, que foram imediatamente
incorporados. Buzinas ao ritmo do TREP.

La fora, um taxista pergunta: “A peca ja acabou?”

A passeata atinge seu apice ao chegar do outro lado do muro que cerca o terreno
lateral do teatro, contornando o ambicionado espago vazio, onde Z¢é Celso e o
Oficina querem concretizar seu projeto de construgdo do Teatro de Estadio, e onde
também Silvio Santos pretende erguer um shopping center. Nesse momento, todos
os integrantes da passeata encostam suas maos no muro. No muro que espera ser
demolido. A duragdo desse evento performatico foi cerca de meia hora, a passeata

voltando ao teatro e se desfazendo pouco a pouco. Final diluido.

O TREP do 25

(de Haroldo Ferrari e Z¢é Celso)

Tinha o repente

Tinha o
RapRepente

Mas de Repente do
i Rap

Chegou o Trép! O
Trép do Trép!
Trép! Trép! O Trép
do Trép!

Trép! Trép!

O Trép do Trép!

O Trép do Trép!
Trép! Trép!

™
&

o]
irtye §

——

O R do R do Ritmo
O P do P da Poesia
Entra agorao T
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Tesdo do Teatro!

Conta quatro

Trép! Trép! O Trép do Trép!
Trép! Trép!

O Trép do Trép!

O Trép do Trép!

Trép! Trép!

Armadilha

Da Quadrilha

Da emboscada encantada

Da fogueira Santo Antonio namorada
de S@o Jodo dionisio serelépe

de Sao Pedro guardido do Estadio do
Trép! Trép! O Trép do Trép!

Trép! Trép!

O Trép do Trép!

O Trép do Trép!

Trép! Trép!

25

junho feliz ano novo!

25

dezembro natal ano novo de novo?
25
abriu Portugal e
Mogambique
25

janeiro Sao P2
trouxe o Pique
Trép! Trép! O Trép
do Trép!

Trép! Trép!

O Trép do Trép!

O Trép do Trép!
Trép! Trép!

Pao Pa
De Séo Pa Pa Pa
Trép! Trép! O Trép

do Trép!

Trép! Trép!

O Trép do Trép!
O Trép do Trép!
Trép! Trép!

(Corréa, 2005a)

Uma ultima questdo diz respeito ainda aquelas figuras que, em meio a danga da
multiddo, adquirem certa autonomia de inventivamente iniciarem outros passos,
capazes de influenciar as dire¢des do movimento global. Em relagdo as outras
partes de Os sertoes, que foram anteriormente encenadas, 4 [uta particulariza-se
pela énfase sobre protagoniza¢des. Enquanto em A terra ¢ O homem [ e Il a
dimensdo de grupo - traduzindo a propria coletividade em que se pauta seu

processo criativo — se expressava pela importancia do coro, A luta I baseia-se na
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contracenagdo entre coros e protagonistas, ou seja, nos coros como condi¢do para
o destaque individual de determinado personagem, como por exemplo, o Coronel
Moreira César, ou o proprio Alferes Wanderley, soldado encontrado morto ha trés
meses por Euclides da Cunha, com o corpo inalterado, devido a aridez. O que esta

em foco, n’A4 luta, entdo, € o poder de a¢des individuais.

E nesse contexto que se coloca novamente, e por fim, a pergunta sobre a duragdo
dos cheiros d’4 luta. Apenas para sugerir que suas possiveis respostas passariam
inevitavelmente por uma historia dos cheiros — ndo apenas em nivel textual, ou
seja, dos cheiros de uma Canudos pré-inundada, em que se misturariam pélvora,
fogo, sangue e suor, mas em nivel da atualidade fisica e material com que e em
que ¢ experimentada, i.e., dos cheiros do Teatro Oficina, os metais de suas
arquibancadas e a terra em que se agarra a raiz de sua arvore; e os cheiros do
proprio Bixiga, exalando a especulacdo imobiliaria € o queijo derretido das

lasanhas.

3.3. Aluta

Convidado a abrir o evento 4 paixdo em Medéia, ocorrido no dia 5 de dezembro
de 2005, no Sesc Copacabana, no Rio de Janeiro, Z¢é Celso falou de Medéia como
forca capaz de mobilizar possibilidades de reacdo. Dentre as varias versdes do
mito, ele privilegiou a de Séneca, por conferir grande énfase aos poderes magicos
de Medéia, a sua feiticaria, ou seja, justamente a sua agdo de resisténcia. Com
efeito, a forca politica desta Medéia mais cerebral reside no fato de explicitar a
opinido estdica de Séneca relativamente ao Império de Nero, que, assim como
Creonte, exercendo seu poder de forma tirana, tolhia a liberdade individual. A voz
de Medéia era, pois, a voz de uma cidada que, dentro da légica do estoicismo,
conhecia seus direitos e estava consciente de seus crimes passados. A justaposi¢ao
desta racionalidade a possibilidade do feitigo e a orientacdo pela paixao fazia dela
uma forga particularmente poderosa, apesar de todo o sofrimento que lhe era
imputado. Essa for¢a se materializa na existéncia do Oficina na luta pelo seu
espago, e talvez seja precisamente ela que garanta aquela continuidade capaz de
entrelagar tantos teatros diferentes em um mesmo lugar. Sendo seus inimigos

inicialmente mais nitidos, era mais facil canalizar os esfor¢os contra uma ditadura
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paralela a de Nero ou Creonte, ou simplesmente a ameaga de um prédio cultural
transformar-se em um simbolo do consumo. A luta que se impde hoje carece de
uma forca maior, uma forga capaz de lidar com o fato de ter resistido e com sua
imediata conseqiiéncia: a possibilidade de coexisténcia de um teatro e de um
shopping.

“Antes de tudo ¢ uma arquitetura especifica, cercada por uma empresa de
televisdo, e onde se batalha dentro de certa qualidade estética, que estd no cerco
da ordem liberal, € mesmo nele conseguiu construir um repertorio”. Assim Z¢
Celso, em entrevista concedida a Folha de Sdo Paulo, em 1997, responde a
seguinte pergunta: “O que ¢ o Oficina hoje?” A palavra “cerco” empregada pelo
encenador evocando as condi¢des economicas sob as quais o grupo trabalhava nao
deixa de aludir a dificuldade a partir de que se dava a sua empreitada, pelo menos
cinco anos antes da estréia da primeira parte de Os sertoes (Corréa, 1997). Neste
sentido, o contexto de cerco econdmico em que se encontra o sertdo € em que se
inscreve a guerra de Canudos nao funciona apenas como metafora textual, ja que
as condi¢des de produgdo sdo inseridas materialmente na poética do espetaculo,
culminando no cerco geografico do proprio Oficina devido ao encontro entre a
utopia de construgdo do teatro de estadio, no terreno lateral onde hoje existe um
estacionamento, e as pretensoes do grupo Silvio Santos de transformar o mesmo
lote em shopping center. Sob este aspecto, a palavra “cerco” paradoxalmente
supde a coexisténcia simultanea de um isolamento ¢ de um entorno. E ¢
precisamente no gesto de levar a cena, fisicamente, este entorno que se rompe o
cerco e se desnudam as formas de inter-relacao ¢ interacao entre arte ¢ sociedade.
A materializacdo de tracos da complexa rede de relagdes politicas, econdmicas,
sociais e culturais da produgdo do espetaculo concretizard, na performance e na
recepcdo, juntamente com os gestos ativos dos espectadores/atores, a propria
inser¢do do sistema artistico no sistema social. Nessa perspectiva, o gesto teatral
se materializa como ag@o, no sentido de circunscrever a propria esfera artistica
como subsistema do sistema social global.

O cerco que atualmente encurrala o Oficina entre ruinas traduz-se, entdo, pelo
inicio do processo de construgdo do shopping a ser gerido pelo grupo Silvio
Santos, proprietario da maior parte dos imoveis do Bixiga. O fato de ser tombado
protege o Oficina da especulacdo imobilidria, mas ndo protege seu entorno. Muito

embora a legislagdo que regula os processos de tombamento preveja que se
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respeite uma distancia de 300 metros do patrimdnio tombado, a atual direcdo do
CONDEPHAAT segue as diretrizes do “tombamento moderno”, isto ¢, ignora o
entorno, ndo impedindo, assim, que o shopping seja erguido no terreno lateral, nao
apenas descaracterizando completamente a concepcdo teatral que o Oficina
concretiza, mas sobretudo aniquilando o sonho de construcao do teatro de estadio
previsto no projeto original de Lina Bo Bardi.

As relagdes entre o poder econdmico e a producdo de arte colocam-se hoje de
forma no entanto mais complexa do que a época da encenagdo de O rei da vela,
em que o contexto explicito de opressdo direcionava de modo radical as energias
combativas contra um inimigo definido. Atualmente, muito embora seja possivel
caracterizar o grupo Silvio Santos como principal antagonista do Oficina, faz-se
muito mais urgente entender como todos esses elementos se colocam em relagdo e
de que maneira o poder se estabiliza e desestabiliza a partir de determinadas
estratégias. O encontro entre Z¢é Celso e Silvio Santos no ano passado foi
emblematico da modificacdo dos procedimentos estratégicos de luta. A
negociacdo entre ambas as partes instaurou participativamente um lugar nao
dicotomico e ambivalente em que a arte se alia ao poder e simultaneamente
desestabiliza-o. O empresario concordou que se mantivesse a idéia do teatro de
estadio, apesar de ndo ter aberto mao do shopping. Ficou decidido, portanto, que o
terreno lateral abrigaria tanto o projeto do teatro de estddio quanto o do shopping
center. A idéia desse trans-shopping, como o chamou Z¢ Celso (Corréa, 2006),
rendeu uma homenagem do Oficina a Silvio Santos, pessoa fisica, materializada
na dedicatéria da primeira parte de A [uta, impressa logo em seguida as
fotografias de Oswald de Andrade e do proprio Silvio Santos no programa da

peca, e transcrita abaixo:

Ao empresario acima de tudo artista, animador, ator
Silvio Santos: Nesses 25 anos tivemos a sorte de
contracenar com um dos mais poderosos atores do
capitalismo video financeiro — nosso antagonista que
me inspirou em todos os trabalhos que fiz desde que ele,
Silvio, quis comprar o Oficina. Se ndo fosse essa luta
com este homem na Selva das Cidades eu ndo passaria
talvez de um artista alienado numa caixa preta. Ndo
teria sido levado a ter meu trabalho tdo ancorado no
meu tempo e ao mesmo tempo tdo praticamente
implicado na transmutacdo em viagem desencoradora
deste tempo. Justamente ha um ano atras, olhos nos
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olhos, encontramo-nos no Teatro Oficina € mudamos a
historia da luta no mundo entre o poder da presenga ¢ a
presenca do poder. Vimos que somos irmdos no poder
humano do artista. Juntos abrimos uma brecha no
simbolismo dogmatico implacavel do shopping na
sociedade de espetaculos. No mundo dominado pelos
fundamentalismos, abrimos nossas portas ao poder da
interven¢do humana da cultura e estamos na iminéncia
de dar ao mundo um exemplo democratico e de
constru¢do de um outro mundo, além dos massacres e

das guerras. (Corréa, 2005b, s/p).

Neste sentido, o poder econdmico constituido por Silvio Santos, assim como o
patrocinio da Petrobras, sofre uma espécie de agenciamento a favor da produgdo
do espetaculo sem coopta-lo no sentido de uma visdo acritica. A fenda aberta por
Z¢ Celso entre a pessoa fisica e a pessoa juridica de Silvio Santos permite assumir
a paradoxal funcdo constitutiva do empresario em sua propria produgdo artistica, e
um olhar para Silvio Santos que ao mesmo tempo reconhece qualidades artisticas
e humanas. Esse reconhecimento tornado publico ao ser impresso no programa do
espetaculo configura-se como um gesto politico, @ medida que a justaposicao das
imagens de Oswald de Andrade e de Silvio Santos, de forma simultanea critica a
logica neoliberal, enaltecendo um de seus principais agentes, e funciona como
estratégia para atrair o empresario no sentido de estimular a continuidade pratica
do que foi acordado verbalmente por ambos. Diante, porém, do siléncio de Silvio
Santos — desde sua visita ao Oficina, em que pediu um lay out do teatro de
estddio, ele nunca mais se comunicou com Z¢ Celso ou com qualquer
representante do Oficina (Corréa, 2006) — o encenador mudou suas estratégias
optando agora por uma rearrumacao discursiva que enfatiza explicitamente seu
descontentamento com relacdo as atitudes do grupo Silvio Santos. Segundo Z¢
Celso, Oscar Niemeyer se dispos a fazer um esboco do teatro de estddio, mas, no
entanto, os arquitetos Marcelo Ferraz e Marcelo Suzuki foram chamados pelo
grupo Silvio Santos para a elaboragdo do projeto, o que s6 aceitaram mediante a
concordancia do encenador em também participar. Foi decidido entdo que
primeiramente seria convocada uma assembléia contando com a presenga de
arquitetos, jornalistas, intelectuais e artistas, no sentido de discutir o projeto e o
proprio conceito de teatro de estddio. Os dois arquitetos, entretanto, ja

compareceram ao encontro na condi¢ao de contratados do grupo Silvio Santos. Z¢&
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Celso declarou que apesar de contrariado, redigiu ainda assim um programa com a
concepcao do teatro de estadio, o qual foi entregue ao grupo financeiro (Corréa,
2006). Em uma assembléia posterior, os arquitetos apresentaram uma maquete
eletronica do shopping que, nas palavras do encenador, “abracava apertadamente
um clone de ‘teatro de estadio.” (Corréa, 2005a). A maquete era um projeto de
estadio de apenas 1000 lugares — “um auditério improvisado” — e, em verdade,
apropriava-se da idéia do programa redigido por Z¢ Celso, “mas sem levar em
conta o mais importante que o mesmo continha.” (Corréa, 2005a).

Nesse contexto, insere-se a encenagdo de 4 [uta II. Enquanto a primeira parte do
espetaculo situava-se dentro de uma moldura de otimismo a partir do encontro
entre Silvio Santos e Z¢é Celso, em que o empresario mostrou-se extremamente
receptivo as idéias do encenador; a ultima parte de Os Sertoes encontra uma
situacdo de acirramento do conflito diante dos ultimos acontecimentos. O
reajustamento das estratégias de combate configura-se, assim, na dire¢ao nao mais
da énfase sobre as qualidades da pessoa fisica do empresario, mas sobre a critica
de sua pessoa juridica, em tom de denuncia. Z¢ Celso aponta para a constru¢do da
idéia, disseminada no senso comum, de que Silvio Santos esteja realmente
construindo o teatro de estddio, quando em verdade seu projeto enfatiza

exclusivamente o shopping center:

A midia guarda a impressdo positiva de
apaziguamento desta visita do ano passado e reluta
em abrir publicamente o conflito, pois a parte
envolvida ¢ ndo somente um grande anunciante mas
uma das corporagdes financeiramente mais fortes do
pais, lider da representagdio de um conceito
fundamentalista, metafisico, de propriedade privada
acima dos limites sociais e legais e que até hoje ndo
realizou nada fora do Business. (Corréa, 2005a).

Em sua comunicagdo “Aqui e agora — José Celso Martinez Corréa, um intelectual
em performance”, apresentada no IX Congresso da ABRALIC, em Porto Alegre,
Maria Helena Werneck enfatizou a reivindicacdo de Z¢ Celso de “uma posi¢ao
simultaneamente bélica e pacifista do ato criador”. (Werneck, 2004, p.460). Essa
abordagem da postura performatica do encenador nao deixa de se associar a sua

resisténcia, delineada de forma muito particular a partir da possibilidade de
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constantes reajustamentos de que o gesto artistico langa mao em suas relagdes
com o mercado e com a industria cultural, em funcdo de determinados interesses
estratégicos.

Nesse ambito, situa-se a discussao da futura gestdo do teatro de estadio. Enquanto
Z¢ Celso defende que exatamente por se configurar como um projeto publico (ndo
estatal), como um evento cultural ligado a transformacdo da cidade, o teatro de
estadio deve ser gerido por um conselho formado por pessoas vinculadas a area de
cultura — “sabios de samba, de sexualidade, de internet, de teatro” (Corréa, 2006);
a perspectiva do grupo financeiro, orientada a partir da centralidade do shopping,
direciona-se no sentido da auto-reivindicacdo da gestdo, segundo o argumento de
que nem o Estado, nem o proprio Oficina teriam dinheiro para gerir o teatro
(Corréa, 2006). Nesse ultimo enfoque, a gestdo alia-se a priori a situagdo
econdmica, desvinculando-se da problematizagdo da capacidade técnica e cultural
dos gestores.

Em seu artigo “Mercado de arte/ Brasil 20007, Sérgio Miceli discute como a
orientacdo conservadora dos grandes patrocinadores exerce funcdo ativa no
sistema artistico, colocando-se como um dos principais problemas de liberdade de
expressdo e producdo cultural do Brasil: “os diversos agentes técnicos e
protagonistas institucionais ja se tornaram hoje tdo ou mais importantes para a
dinamica da vida artistica do que os proprios criadores”. (Miceli, 2002, p.97). Isso
significa apontar para uma interferéncia na esfera da arte capaz de perturbar a sua
autonomia, traduzindo novos vinculos entre as instituicdes culturais ¢ as
estratégias de investimento e valorizacdo da dimensdo comercial e financeira.
Analisando exatamente essas novas mediagdes no contexto da América Latina, em
que modernidade e pods-modernidade se permeiam de formas ainda mais
contraditorias, Néstor Garcia Canclini afirma o carater fragil da independéncia da
arte diante das forcas do mercado e da industria cultural: “A autonomia do campo
artistico, baseada em critérios estéticos fixados por artistas e criticos, ¢ diminuida
pelas novas determinagdes que a arte sofre de um mercado em rapida expansao,
onde sdo decisivas forgas extraculturais.” (Canclini, 1998, p.56). Essas forgas, no
entanto, sdo apontadas pelo autor também como possibilidade de democratizagao
a partir da diluicdo da dicotomia entre arte culta e arte popular. Nesse sentido

inscreve-se a presenca de Silvio Santos no projeto de Os sertoes — o esfor¢o de
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neutralizacdo das interferéncias de seu poder econdomico nas proprias condi¢des
de producdo do espetaculo catalisa sua penetragdo estética na encenacao.

Foi entdo diante da frustracdo provocada pelo encontro da apresentagdo de um
esbogo de teatro com 1000 lugares e da expectativa de um verdadeiro estadio para
7000 pessoas que o encenador resolveu propor ao proprio irmao e a sua sobrinha,
ambos arquitetos, a elaboragdo de um projeto arquitetdnico utodpico. Baseado na
geografia da montanha de Cocorobd, localizada na regido de Canudos, descrita
por Euclides da Cunha em Os sertoes como portadora de “volutas impossiveis,
curvas inimaginaveis” (Corréa, 2006), o novo projeto do teatro de estddio entdo
elaborado ¢ absolutamente curvilineo. E nas suas curvas sua maior seducao —
teatro grego rebolante e curvilineo: “o amphiteatro que desejo, em formas
rebolantes como uma orelha, um ouvido da cidade no bexiga, em curvas de nivel
como 0s montes que cercam canudos, com muros redondos esburacados (...)
furado como um coliseu, rompendo bromélias sertanejas em sua superficie crua”.
(Corréa, 2005b). As ondulagdes parecem dissolver a rigidez oposta a atitude
incorporativa que rege ndo apenas a propria concepcao de teatro de estadio, mas
também a no¢do de universidade.

O projeto de construcao de uma “Universidade Popular de Cultura Brazyleira de
Mesticagem Orgiastica Béarbara Tecnizada de Inclusdo” materializa o novo
saber/sabor exigido pela nova concep¢ao de teatro de estadio, em que a propria
historia do teatro brasileiro ¢ recontada, suas origens nao mais remontando ao
Padre Anchieta, mas a devoracao ritual, em roda, do bispo Sardinha. Nesse
contexto, as bases tedricas dessa universidade comprometida com a construgdo de
um teatro ligado a transformagao cultural e social calcam-se em teses de Oswald
de Andrade, como “Da arcadia a inconfidéncia” e o proprio “Manifesto
antropofagico”; enquanto que seus fundamentos praticos vinculam-se diretamente
ao Projeto Bixigdo, realizado com 40 criancas da comunidade do Bixiga, que
recebem assisténcia médica e dentaria, sdo alfabetizadas através de Os sertoes €
participam da encenagdo. O projeto que no inicio contava apenas com 0 apoio
financeiro do jogador Rai posteriormente também passou a receber auxilio da
Petrobras. Além disso, no que se refere a tecnologia, Z¢é Celso pretende propor a
Silvio Santos um projeto de interatividade na universidade, a partir da concessao
de bolsas as criangas, viabilizando um trabalho digital ligado “a uma cultura que

nao seja a do século XIX, binaria”. Segundo o encenador, a universidade reunira
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educagdo, saude e cultura, “a partir do estudo de tudo o que estd excluido”.
(Corréa, 2006).

Diante da possibilidade de esse projeto ser subordinado ao shopping center, a
performance de Z¢é Celso, buscando enfatizar exatamente o oposto, isto é, uma
logica que nao seja simplesmente a mercantil, propde um shopping a servico do
teatro de estddio e da universidade popular — a arte operando agenciamentos com
o mercado no sentido de estimular a producdo cultural e legitimar o seu espago. A
gravacdo das pecas em DVD, com o patrocinio da Petrobrés, concretizou um
primeiro passo nessa dire¢do, a partir da transformagdo dos espetaculos em um
novo produto audiovisual — ja que o DVD nao ¢ simplesmente a filmagem das
pecas — expressando a possibilidade de “um teatro reprodutivel através da
revolucao digital.” (Corréa, 2006).

Nesse contexto, a énfase conferida por Canclini na teatralidade que traz a luz
determinadas agdes sociais estratégicas relaciona-se estreitamente ao feitico de
Medéia: “Talvez o maior interesse para a politica de levar em conta a
problematica simbolica ndo resida na eficdcia pontual de certos bens ou
mensagens, mas no fato de que os aspectos teatrais e rituais do social tornem
evidente o que ha de obliquo, simulado e distinto em qualquer interacdo”.
(Canclini, 1998, p.350).

“Eu sou Medéia”, declarou Zé Celso.
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Gostaria de inscrever agora uma espécie de fechamento apontando para uma
abertura. Um fechamento-abertura seria uma marca um tanto quanto instavel de
final, ja que implica comegos. A fragilidade dos inicios e fins deve-se certamente
ao seu carater fronteiri¢o: por serem mais simples do que os proprios elementos a
que se referem, isto €, do que os proprios elementos que comecam ou terminam,
comegos ¢ finais sdo mais facilmente identificaveis — visiveis. O fechamento-
abertura ¢ um tipo de finalizagdo que, apesar de consciente de seu carater redutor
devido a sua propria localizagdo derradeira — ou seja, devido ao desaparecimento
fisico que concretiza —, recusa-se a se cristalizar nessa posi¢ao. Inquieto.

O fechamento-abertura interessa-se, por exemplo, em evocar a presenga de mais
de 100 pessoas, mobilizadas em um projeto simultaneamente estético e politico a
partir de um esforco de resisténcia contra a especulacdo imobilidria e, de modo
mais especifico, contra a descaracterizagdo de sua proposta artistica concretizada
na estrutura fisica de um teatro. A favor da extrapolagao desse teatro em outro e
também em uma universidade, convergindo sua concep¢do estética com a
formulagdo e constru¢do de um novo saber. Saboroso.

Mas que estratégia seria essa, pois, capaz de legitimar Os Sertoes como metafora
reivindicativa ndo apenas de uma estética teatral, mas, sobretudo, de um espago
inserido na cartografia da cidade de Sao Paulo, implicando a sua transformagao, a
partir da mobiliza¢ao dos proprios membros da comunidade em que se situa? Uma
possivel resposta certamente vincula-se a um olhar sobre a maneira como se
constréi e os transitos que supde entre a esfera artistica e a social. Isso significa
apontar para uma situacdo comunicativa situada, que se define segundo
determinados critérios e valores especificos de certo contexto historico, cultural e
social. Em outras palavras: um enfoque sobre a propria encenagdo concebida
como ac¢ao comunicativa.

Mais especificamente, o fechamento-abertura quer enfatizar, por exemplo, essa
forca que, em meio a frustracdo diante da estagnacdo e do desvio de um acordo
aparentemente satisfatorio, mobiliza ainda a elaboracdo de um projeto utdpico
capaz de atrair e seduzir. A for¢a que se recusa ao rotulo de messianica em nome
da afirmacdo da propria atitude ativa — em nome da afirmacdo de si mesma e do
combate a que se propde em suas formas sedutoras.

E fazer emergir a porosidade esgargcada da esfera artistica que ndo mais consegue

manter por muito tempo seu isolamento da esfera social. As forcas extraculturais a
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penetram perturbando sua autonomia, criando possibilidades de agenciamentos
para garantir sua sobrevivéncia. A questdo que se impde ¢ de que forma esses
agenciamentos sdo mais ou menos produtivos na relagdo estabelecida entre arte e
mercado. Sob esse aspecto, como o fato de ter um antagonista como Silvio Santos
foi determinante na propria producdo estética do Oficina, no sentido de motivar
sua luta para tornar-se independente dessa mesma determinacdo? A estratégia foi,
pois, cindir o empresario em duas pessoas diferentes, uma fisica e outra juridica,
de modo a direcionar os justos elogios e os ataques de forma politicamente mais
produtiva.

Se situados no contexto cultural, social, politico e econdmico da América Latina,
e de modo ainda mais preciso, do Brasil, de que forma ainda esses agenciamentos
se utilizam de formas criativas de lidar com o descompasso historico entre
modernismo estético e modernizagdo tecnoldgica? Essa criatividade remete-se,
sobretudo, a abertura de caminhos alternativos, nao oficiais, que permitem a
atuacdo de agentes especificos perfurando um sistema aparentemente
imperfuravel. Deslocando e transformando.

Afinal, Silvio Santos, ele também seduzido.

(essa sedugao particular pressupde estar vulnerdvel e aberto a entrada. Deixar o
corpo ser percorrido pelos sons quentes, os cheiros visiveis e os gostos deslizantes

do teatro: Silvio Santos entrou sozinho no Oficina).

A visualidade do texto de Euclides da Cunha, cenicamente aproveitada a partir da
exploragdo sensorial de suas descrigdes, emerge em A [uta enfatizando sua forca
combativa e sua convocacao a resisténcia. Os espectadores convertidos também
em agentes reivindicando o espago. Presas de seus proprios corpos.

A questdo que se impde, nesse momento, entdo, refere-se aos gostos d’ A4 luta.
Aqueles que na danga oscilante entre sentido e presenca emergem do nada, e
justamente porque em contraste com este nada, tornam-se ainda mais brilhantes.
Os gostos d° A luta sdo importantes, porque precisamente neles reside sua
liberdade: por mais politicamente comprometida que seja sua encenacdo, 0S
espacos que se abrem com seus efeitos de presenga experienciados possibilita
paradoxalmente o seu isolamento, a partir da criagdo efémera e transitéria de

fronteiras ao redor de si. I1ha.
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cheiros, gostos e sensacdes de 4 luta.
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