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RESUMO

O objetivo deste trabalho é observar e refletir como a metalinguagem e a
ironia podem ser articuladas e manifestadas na encenagdo contemporanea. Quais
sé@o os procedimentos estéticos utilizados com maior freqiéncia na construcao de
espetaculos metalinglisticos e irbnicos, € como 0s mesmos podem atuar sobre e
com o espectador, instaurando (ou ndo) uma cena aberta, plural, ndo-univoca, e que
aceita (e até mesmo necessita) a participacdo do espectador como co-autor da
cena. A pesquisa debruca-se, muitas vezes, sobre elementos nao-verbais da
encenacao, ultrapassando os limites do texto teatral.

Para exemplificar as reflexbes teoricas apresentadas, analiso quatro
espetaculos de diferentes grupos curitibanos atuais: Morgue Story (2004), da Vigor
Mortis; Mulher artificialmente branca (2006), da Barridos da Cena; Gambiarra
(2008/2009), do Elenco de Ouro; e O bom selvagem (2006), da Kiwi Cia. de Teatro.
Temas como o Grand Guignol, o trash, o teatro de imagens, a carnavalizacéo e a
questao do politico no teatro permeiam as analises.

A dissertagao é estruturada em dois capitulos. No primeiro capitulo, abordo os
elementos e caracteristicas processuais da metalinguagem e suas reverberacoes
em uma arte, em um teatro que coloca a si mesmo como objeto de reflexdo, que se
interroga enquanto linguagem (auto-questionamento) diante do publico, em cena. No
segundo capitulo, realizo uma incursado pelas atuais definicdes de ironia, partindo de
estudos linguisticos e literarios até chegar, por extensao, ao teatro. Ao contrario do
capitulo anterior, as descricbes e analises das ironias presentes nos espetaculos
nao se concentram ao final do texto: elas se espalham ao longo dos itens,
pontuando e encorpando as etapas do raciocinio teérico e fornecendo bases

empiricas para as discussoes.

Palavras-Chave: Ironia; Metalinguagem; Encenagdo; Processos de Criacao;
Metateatro; Teatro Curitibano.



ABSTRACT

The goal of this work is to observe and reflect about how metalanguage and
irony can be articulated and manifested in contemporary scene. The aesthetic
procedures more frequently used in building metalinguistic and ironic spectacles and
how they can act over and with the spectator, stablishing (or not) an open scene,
plural, non-univocal, and that accepts (or even claims for) the participation of the
spectator as the scene co-author. This research is many times about non-verbal
elements of scene, trespassing the boundaries of theatrical text.

To exemplify the theoretical reflexions here presented | analise four theatre
plays from different groups from Curitiba nowadays: Morgue Story (2004), from Vigor
Mortis; Mulher artificialmente branca [Artificially White Woman] (2006), from Barridos
da Cena; Gambiarra (2008/2009), from Elenco de Ouro; and O bom selvagem [The
Noble Savage] (2006), from Kiwi Cia. De Teatro. Themes such as Grand Guignol,
trash, image theatre, the carnivalization and the political in theatre permeate the
analysis.

The dissertation is structured in two chapters. In the first chapter | address the
elements and procedural features of metalanguage and its reverberations in an art, in
a theatre that places itself as object of reflexion, that questions itself as language
(self-questioning) before the audience, in scene. In the second chapter | perform a
raid through current definitions of irony, from linguistic and literary studies to theatre.
Unlike the previous chapter the descriptions and analysis of ironies that appear in the
plays don’t get concentrated in the end of the text: they spread throughout the
issues, punctuating and increasing the steps of theoretical reasoning and providing

empirical support for subsequent discussions.

Keywords: Irony; Metalanguage; Scenario; Creative Procedures; Metatheatre;
Theatre in Curitiba.
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INTRODUCAO

Arte e Pesquisa Académica?

De varias maneiras, o meu trabalho artistico (amador e profissional), como
ator, cenégrafo e diretor, sempre esteve ligado a minha formac¢ao académica. Desde
a minha incursao pelo Desenho Industrial (no CEFET-PR, atual UTFPR), passando
pela Formacao de Ator (Escola Técnica da UFPR, atual Instituto Federal do Parana)
e o Bacharelado em Direcdo Teatral (Faculdade de Artes do Parana), até o
Mestrado em Teatro na UDESC, as inquietagdes surgidas em sala de aula e as
leituras e vivéncias desencadeadas pelas exigéncias académicas serviram (e ainda
servem) como estimulo (problematico, muitas vezes; prazeroso, quase sempre) a
minha pratica como artista cénico — provocando, desestabilizando, incentivando e
fertilizando os finitos e ilimitados territérios; definindo escolhas e posturas, tomadas
sozinho ou em grupo. Da mesma maneira, sempre fiz questdo de percorrer o
caminho inverso: levar para as discussdes e, principalmente, para a pesquisa
académica, as questdes e as urgéncias advindas da minha pratica artistica, do lugar
mesmo da arte, do cotidiano tumultuado e imprevisivel da criagdo e da producao
cénica — respondendo, assim, a vibratibilidade do meu corpo imerso no fazer teatral.

Desde meados de 2002 (embora muitas caracteristicas ja me acompanhem
desde alguns anos antes), o trabalho com a Companhia Silenciosa (a qual ajudei a
fundar, em parceria com Giorgia Conceicdo e Léo Glick), em Curitiba, tem me
proporcionado inUmeras experiéncias fundamentais para o desenvolvimento do meu
pensamento e posicionamento artistico. A Companhia Silenciosa vem tracando, com
seus mais de vinte trabalhos (de grande e médio porte), uma clara linha de
pesquisa, baseada, entre outras coisas, na utilizagdo feroz e polivalente da ironia e

da metalinguagem'. Percebendo a recorréncia (as vezes intencional, as vezes

' Vale a pena transcrever um trecho do texto de apresentagéo da Companhia Silenciosa, que resume
seus atuais focos de interesse: “As pesquisas e criagdes silenciosas se desenvolvem a partir de
vertentes que problematizam ironia, territorialidade, infiltracdo, presenca e metalinguagem,
estruturagdes dramatdrgicas alternativas, fisicalidade e virtualidade, visualidade e espacialidade,
coagulagcado de padrbées caducos e incitantes e ativas relagbes entre arte e audiéncia. Topicos
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intuitiva, como em toda criacdo artistica) desses elementos nos espetaculos
silenciosos (tanto os dirigidos por mim, quanto os dirigidos pelos outras encenadoras
da Companhia), decidi elegé-los como objeto de estudo dentro do Mestrado.
Portanto, muitas das decis6es tomadas ao longo da pesquisa e da dissertacao
refletem e respondem, indiretamente, a questionamentos antigos e recentes com os
quais tenho me deparado em minhas “aventuras” teatrais. Assim, meu objetivo mais
profundo é, ao conectar de forma especifica 0 meu desejo artistico com a minha
pesquisa académica, construir saberes que me permitam amadurecer e refinar as
bases e as praticas (sincrénicas, complementares) tanto do meu “ser-artista” quanto
do meu “ser-cientista”.

Para cumprir tal tarefa, optei por investigar como a metalinguagem e a ironia

podem ser articuladas e manifestadas na encenagdo contemporanea.

Teatro Contemporaneo?

Tentar esquadrinhar e catalogar a totalidade da producao cénica atual € uma
tarefa a0 mesmo tempo herculea, indtil e indesejavel. A ansia de compreender
irrestritamente algo que ndo se deixa constituir como objeto passivo/passivel de
andlise pode esconder uma ansia de controle, imobilizacdo, dominagdo — como o
antigo biélogo que, para estudar o organismo de um animal, mata-o primeiro. A
busca de um vislumbre totalizador e definitivo da cena contemporanea, de cunho
iluminista/modernista, esta fadada ao insucesso. A radical e convulsiva pluralidade
de manifestagdes artisticas da atualidade, cada vez mais acessiveis gragas aos
avancados meios de comunicagao e de transporte, demole, uma a uma, as mais
convictas certezas e os mais incrustados rétulos — embora seja constantemente
rondada por eles.

E interessante observar alguns dos estudos que se esforcam para, ao invés

de fixar um modelo rigido a ser seguido, analisar fenomenologicamente o teatro,

recorrentes como relagdes de poder, afetividade contemporanea, sexualidade, género e artificialidade
sdo constantemente revisitados e relativizados. A busca pela eliminagdo das fronteiras entre arte e
vida, propondo, assim, novos olhares e territérios sobre a obra de arte. E ainda, o intenso flerte com
linguagens artisticas como artes visuais, performance art, danga, musica e artes digitais”. Para
maiores informagbes sobre a Companhia Silenciosa, acessar o enderego eletrdnico:
www.companhiasilenciosa.com.

12



identificando certas constantes, apontando determinadas caracteristicas,
reconhecendo interacdes. Dentro da corrente do pds-modernismo, esta a teoria de
Alfonso de Toro (1990), que inicia sua explanagcdo enumerando as principais
categorias descritivas do pds-modernismo: pluralidade; o direito de desenvolver
formas de conhecimento, de vida e de comportamento diferenciadas;
antitotalitarismo; congruéncia entre as diversas areas do saber, propiciando uma
teoria; desenvolvimento e assimilacdo plenos do projeto modernista; progressista,
revolucionario; desconstrucao de sistemas e discursos anteriores. Entretanto, a mais
interessante declaracéo do estudioso é aquela na qual, fazendo coro as palavras de
Hutcheon (1991), coloca a ironia e a metalinguagem como umas das principais
bases estéticas e filoséficas do pés-modernismo:

La respuesta del postmodernismo al modernismo consiste en la conviccion
de que no siendo posible destruir el pasado, porque significaria el silencio
eterno, éste debe ser tratado de forma nueva: con ironia iluminada, es
decir, no inocente; es una retomada reflexionada.

[...]

Collage, intertextualidad, pluralidad de los discursos, elementos y
materiales, juego discursivo al nivel de la metalengua, discursos sobre
discursos, reflexion. El postmodernismo es ironia, parodia, humor,
entretencion. (TORO, 1990, p. 18).

O autor também registra as contribuicbes de outras duas teéricas teatrais,
June Schlueter e Erika Fischer-Lichte (1990, p. 20 e 21). Para Schlueter, o teatro
pds-moderno comeca em 1970 e se caracteriza pela ambiglidade, descontinuidade,
heterogeneidade, pluralismo, subversdo, perversdo, deformagdo e desconstrucao.
Um teatro onde o texto, quando existe, € mera base; um teatro centrado no ator, no
processo, na nao-textualidade. Fischer-Lichte (2007) aumenta a lista de
propriedades, acrescentando a resisténcia a interpretagdo, o uso da linguagem
cotidiana, o ready made, a técnica da montagem e da fragmentagao, a repeticao, a
intertextualidade e a interculturalidade. Ao explanar sobre o teatro (alemao) dos
anos 1990, a autora afirma que:

A transformagao chega a ser sua categoria estética norteadora. [...] Ele se
transforma em outras artes, midias, eventos culturais do mesmo modo que
tais artes, midias, eventos culturais se transformam em teatro. [...] Nos
anos 90, todavia, observa-se que o0s contextos deslocam-se
constantemente ou que diferentes contextos colidem entre si. Os
participantes/espectadores tém suas expectativas frustradas quando
querem se referir a um contexto especifico, tornam-se perplexos e muitas
vezes nao sabem mais como agir. Desconcerto, desorientagao, frustragao,
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raiva e agressdo sao efeitos freqientes. No entanto, muitas vezes, tais
eventos podem também despertar no espectador o prazer de brincar com
contextos e expectativas, com as transgressfes permanentes e as
superagées de limites possiveis, com essas possibilidades do desconcerto
e da desestabilizagdo. (FISCHER-LICHTE, 2007, p. 136 e 137).

Em seguida, sem conseguir resistir a tentagcdo da catalogacao, por mais sutil
e tangente que seja, de Toro propde quatro formas de teatro pds-moderno, que
podem se interpenetrar mais ou menos em diferentes producbes: a) teatro
plurimedial ou interespetacular, coincidente com as presuncgdes da obra-de-arte-total
wagneriana; b) teatro gestual ou kinestésico, quando a acao narrativa é reduzida
radicalmente a gestualidade; c) teatro de desconstrugcdo, “es aquél en que se
emplea el discurso, la fabula, el espacio y el tiempo teatral, mas como
pseudodiscurso, pseudofdbula, pseudoespacio y pseudotiempo” (TORO, 1990, p.
25). Da-se a partir da desconstrugéo e reconstrugdo do teatro moderno, de forma
intertextual; d) teatro restaurador ou tradicionalizante, que mantém ou retoma a
tradicdo do teatro falado, com personagens bem definidos e outros elementos
caracteristicos. E visivel que o autor tem o cuidado de n&o ignorar a permanéncia de
praticas e padroes modernistas (e mesmo pré-modernistas) no pds-modernismo,
reservando espago a obras que nao defendem necessariamente os valores
contestatérios e desestabilizadores normalmente associados ao teatro pés-moderno.

Adotando as prescrigdbes de Alfonso de Toro, Edelcio Mostago (2005)
empreende um alargamento da visdo sobre a cena contemporanea, expondo um
quadro de criadores e tendéncias que transitam em diferentes areas artisticas. O
texto de Mostago assinala com justificada veeméncia as conexdes entre teatro,
happening, body art e performance. Da interagdo entre essas modalidades resulta a
adocao de certos procedimentos: dos happenings, os principais sdo a condigdo de
“acontecimento”, a auséncia de texto dramatico, a incorporacdo do acaso, do
aleatorio, a utilizagdo de midias (eletrénicas, em geral), a ndo-separagao entre
artistas e publico; da performance, o teatro se apropria do corpo do artista como
local/suporte da arte, a exploragao de espagos e tempos através de ritmos alterados,
a exposicao autobiogréafica do artista, o carater ritual ou mistico do evento. Living

Theatre, Richard Schechner, San Francisco Mime Troupe, Teatro Chicano, Bread
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and Puppet, Open Theatre e Performing Group sao alguns dos artistas diretamente
citados®.

Em Curitiba®, é possivel indicar grupos como Barridos da Cena, Vigor Mortis,
Kiwi Cia. De Teatro (sediada atualmente em Sao Paulo), Elenco de Ouro,
Companhia Silenciosa, Heliogabalus, Obragem Teatro e Cia., CiaSenhas de Teatro,
Companhia Brasileira de Teatro, Teatro de Ruido, Companhia Subijétil, Couve-Flor
Mini-Comunidade Artistica Mundial e PIP Pesquisa em Danca. Em Florianopolis,
Erro Grupo e Grupo Cena 11 Cia. de Danca sao os principais representantes.

Avesso ao termo teatro pdés-moderno, por considera-lo meramente periédico,
o alemao Hans-Thies Lehmann (2007a) desenvolveu e tornou conhecida uma das
teorias que mais influenciam os estudos teatrais atuais: o teatro pds-dramatico. Em
sua exaustiva andlise da producgéo teatral na Europa do final do século XX (entre as
décadas de 1970 e 1990), Lehmann defende a idéia de um teatro que se afasta
radicalmente do drama moderno que, segundo ele, se constitui a partir do tripé
totalidade/ilusdo/reproducdo do mundo. A criacdo de um universo ficticio, centrado
no principio de mimese da agao, conforma o modelo dramatico, caracterizado pela
existéncia de personagens, dialogos, conflitos e enredos lineares, baseados
fundamentalmente na dialética hegeliana (a geracao de uma nova realidade, de uma
sintese, a partir do choque entre tese e antitese), como salienta Mostaco
(2007/2008). A proposta pos-dramatica inicia a deposigdo do modelo dramatico
atacando um dos seus principais pilares: o texto. No teatro pds-dramatico, o texto, a
fabula, o enredo encadeado ndo mais detém uma preeminéncia sobre os demais

aspectos da cena, sendo, muitas vezes, terminantemente expulsos da obra. A

2 E a lista de nomes continua, acompanhada de breves comentarios e contextualizagbes: na
Alemanha, Heiner Miller, Peter Handke, Tankred Dorst e Rainer Fassbinder, na Franga, Pierre
Guyotat, Valére Novarina e Bernard-Marie Koltés (€ necessario mencionar também o nome de Copi,
dramaturgo, ator e diretor argentino radicado na Franga), e no Brasil, Dionisio Neto, Mario Bortolotto,
Fernando Bonassi e Aimar Labaki séo os expoentes da dramaturgia pés-moderna; Robert Wilson,
Tadeusz Kantor, Richard Foreman (Ontological-Hysteric Teatre) e Pina Bausch com seu anti-
wagneriano teatro de imagens; La Fura Dels Baus e sua fuséo entre teatro, performance, circo, festa,
danca, artes visuais e musica; o teatro de formas animadas do Théatre Cuisine, Théatre Automatique,
Teatre delle Briciole e Mabu Mines; a danga pds-moderna norte-americana de Steve Paxton, Ann
Alprin, Trisha Brown, Yvonne Rainer, Twyla Tharp, Lucinda Childs, Momix e Carbono 14. Ao focar o
teatro brasileiro, Mostago cita os espetaculos emblematicos de Antunes Filho, Victor Garcia, José
Celso Martinez Corréa, Gabriel Villela, Aderbal Freire Filho, Gerald Thomas e Anténio Araudjo (Teatro
da Vertigem), além do trabalho do Grupo Ornitorrinco, Luiz Roberto Galizia, Denise Stoklos, XPTO,
Ulysses Cruz, Beth Lopes, Cibele Forjaz, Bia Lessa, Asdrubal Trouxe o Trombone e Renato Cohen.

® Em seu artigo, Mostaco restringe-se apenas ao eixo Rio-Sdo Paulo, como ele mesmo sinaliza. Os
outros nomes citados aqui advém da minha convivéncia (como artista e espectador) com os circulos
artisticos curitibanos e florianopolitanos.
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ruptura com o primado do enredo leva Lehmann a qualificar o teatro poés-dramatico

como pds-brechtiano, pois, segundo o autor,

A partir da perspectiva do desenvolvimento mais recente, fica cada vez
mais claro que na teoria do teatro épico havia uma renovagdo e um
aperfeicoamento da dramaturgia classica. Na teoria de Brecht se aloja uma
tese extremamente tradicionalista: o enredo continuou sendo para ele o
alfa e 0 6mega do teatro. (LEHMANN, 20073, p. 51)

Apobs tragar um longo panorama, indicando as origens estéticas e histéricas
do modelo pés-dramatico, até chegar aos artistas-sintese desse teatro (Tadeusz
Kantor, Klauss Michael Griber e Robert Wilson), Lehmann enumera e destrincha os
seus principais tracos estilisticos: parataxe, simultaneidade, jogo com a densidade
dos signos, superabundéancia, musicalizacdo, dramaturgia visual, calor e frieza,
corporeidade, teatro concreto, irrupgéo do real, acontecimento/situacao. A efetivagao
e articulacdo desses procedimentos levam ao surgimento de uma cena pulsante,
pulsional, teatro de situacdo, descomprometido com as exigéncias da
compreensao®. Para Silvia Fernandes (2006), o teatro pds-dramético

E um modo novo de utilizagdo dos significantes do teatro, que exige mais
presenga que representacao, mais experiéncia partilhada que transmitida,
mais processo que resultado, mais manifestagdo que significagcdo, mais
impulso de energia que informagao. (FERNANDES, 2006, p. 14).

O que estava latente na cena modernista, eminentemente dramatica, agora
surge como modus operandi de toda uma geracao de artistas. A teatralidade ganha
novos terrenos e novas formas de celebracao estética. Liberto da devogao cega ao
texto, o teatro pds-dramadtico articula com mais facilidade e criatividade os seus
elementos de cena. Assim, a ironia e a metalinguagem manifestam-se ndao apenas
na dramaturgia verbal, mas também, e principalmente, no trabalho dos atores, nas
configuracbes do espago cénico, na dramaturgia visual (figurinos, maquiagem,
cenario, projecdes de video, etc.) e sonora. Mesmo importantes dramaturgos, como
Heiner Muller, Bernard-Marie Koltés e Copi ressaltam, na estrutura de seus textos, a
inter-relacdo — e nao supremacia — dos mesmos com o0s demais elementos da

encenacgao. Todos os elementos apresentam-se em camadas autbnomas, cruzando-

* No artigo Motivos para desejar uma arte da ndo-compreensdo (2007b), Lehmann defende uma arte
que nao se subordine, e mesmo ataque, a exigéncia de se criar obras perfeitamente compreensiveis
racionalmente.
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se em uma rede de signos que aumenta exponencialmente a complexidade da ou
das mensagens produzidas e circuladas durante o ato teatral.

Em uma época na qual o cinema tomou para si determinadas fungdes antes
exercidas exclusivamente pelo teatro (a producao e apresentacédo de personagens e
enredos naturalistas diante de um publico, por exemplo), resta ao teatro voltar-se
para si mesmo, para sua prépria realidade — realidade que inclui imediatamente a
presenca e atuagcao do espectador (LEHMANN, 2007a, p. 82 e 83).

Em seu manifesto O teatro é necessario? (2004b), Denis Guénoun defende a
idéia que, ao teatro, em cena, resta apenas o0 jogo dos atores. E € isso que o
espectador contemporaneo quer ver quando vai ao teatro: ndo exatamente o qué os
atores fazem, mas como eles fazem. O espectador quer participar, partilhar de um
evento em que a teatralidade € o foco — a operacionalizagdo da teatralidade, ali, em
cena, no momento da apresentacao, convertida, agora, em presentacdo. Essa seria,
segundo o raciocinio de Guénoun, a necessidade atual do teatro. Nao mais contar
uma histéria a partir de personagens, e sim utilizar esses possiveis personagens
para o desenvolvimento pleno do jogo. E o jogo teatral ndo se restringe, de maneira
alguma, ao palco. Ele se estende até o publico (“algum publico”), que joga ao olhar e
ao interagir com a cena, que joga ao ver-se em uma situacdo na qual ele,
espectador, € um jogador/ator em potencial.

A proposigao de Guénoun inspira-se, mesmo que indiretamente, na crenga de
Nicolai Evreinov (1956) em um instinto teatral, que colocaria todo ser humano em
um estado permanente de poténcia cénica, ou seja, todos sdo virtualmente atores e
atrizes, todos sao potenciais jogadores. Se o desejo de jogo, de teatralidade, faz
parte da base psiquica e social dos individuos, entao o teatro cumpre o seu papel ao
possibilitar eficazmente essa vivéncia, iminentemente coletiva. Assim, a teatralidade
(e sua decorrente metalinguagem) e a ironia tornam-se espécies de pilares estéticos
e ideolégicos® do teatro pés-dramatico.

A obra de Lehmann ja foi objeto de diversos estudos®: varios desses textos

criticos, inclusive, apontam certas deficiéncias e mesmo inconsisténcias no discurso

® |deologia como postura artistica e social, como contexto integrado de pensamento e ag&o.

® A edigdo especial da revista Humanidades, Editora da UnB, n® 52, de novembro de 2006, é
inteiramente dedicada a discussao do livro Teatro pds-dramatico. Esta edi¢gdo deu origem, inclusive,
ao livro O pdés-dramatico, organizado por J. Guinsburg e Silvia Fernandes, publicado pela editora
Perspectiva, em 2008. O artigo de Stephan Baumgéartel (Um teatro contempordneo como laboratdrio
da fantasia social: alguns apontamentos acerca do teatro chamado pés-dramatico. In Urdimento —
Revista de estudos em artes cénicas. Vol 1, n. 09. Floriandpolis: UDESC/CEART, 2007) também traz
contribuicoes a discussao sobre o teatro pos-dramatico.
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empreitado pelo estudioso alemao. Silvia Fernandes (2006), mesmo admitindo a
pertinéncia e a validade das colocacdes de Lehmann, questiona a falta de cuidado
do autor ao nao levar em consideracao as transformacdes cruciais no trato para com
o texto e os signos teatrais empreendidas desde o inicio do século XX, alocando-as
sob a rubrica “pré-historia”; e também por defender um termo genérico com tal grau
de abrangéncia que abarca uma infinidade de manifestagdes cénicas, o que diluiria
a sua eficiéncia epistemologica. Luiz Fernando Ramos (2006) € mais agressivo na
sua critica ao identificar e rejeitar uma postura evolutiva, progressista — de heranca

marxista — no pensamento de Lehmann. Ramos afirma que

A aceitagdo do conceito de pés-dramatico esta ligada, portanto, a crenca
de um desenvolvimento progressivo das formas artisticas que reflete as
condigOes estruturais da sociedade a cada momento da historia. Sem esse
pressuposto fica dificil levar a sério o conceito até pela sua pretendida
abrangéncia, reunindo artistas muito diferentes entre si e acomodados
simplesmente pela simultaneidade de suas produgdes. [...] Talvez fosse
mais produtivo admitir que, a despeito do desenvolvimento histérico, que
gerou um paradigma novo como o da poética da cena, a tensdo entre o
dramatico e o espetacular ndo se extingue por decreto. (RAMOS, 2006, p.
34).

Por mais validas que sejam as objecbes feitas ao conceito do teatro pds-
dramatico, interessa aqui o poder inseminador (criativo, filos6fico) que essa
proposicao tedrica tem sobre inUmeros artistas e pesquisadores. Se nao pode ser
tomado como panacéia para todos os dilemas analiticos das artes cénicas
contemporaneas, oferece novas e provocativas visdes sobre questdes importantes
muitas vezes negligenciadas, langando desafios, incitando a mobilizagdo n&o contra
o texto ou qualquer outro elemento especifico, mas a favor de uma cena viva,

instavel e convulsionada, enigmatica, e livre de prerrogativas totalizadoras’.

Dissertacao?

Sublinho: cruzando meus anseios pessoais de criagdo artistica e pesquisa

académica com uma primeira € panoramica aproximacao ao universo polimorfo do

7 Seja p6s-moderno, pds-dramatico, performatico ou qualquer outro termo, o teatro contemporaneo é
também fruto da intersecgdo ininterrupta entre as varias disciplinas artisticas e também entre a
infinidade de areas do conhecimento (racional ou néo).
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teatro contemporaneo, optei por investigar como a metalinguagem e a ironia podem
ser articuladas e manifestadas na encenacdo contempordnea. Quais sao 0s
procedimentos estéticos utilizados com maior freqliéncia na construcdo de
espetaculos metalinglisticos e irbnicos, e como 0s mesmos podem atuar sobre e
com o espectador, possibilitando (ou ndo) a instauragdo de uma cena aberta, plural,
polissignica, ndo-univoca, e que aceita (e até mesmo necessita) a participacao do
espectador como co-autor da cena. A pesquisa debruga-se, muitas vezes, sobre os
elementos ndo-verbais da encenacgao, ultrapassando os limites do texto teatral.

Para exemplificar as reflexdes teoricas apresentadas, e conecta-las as
especificidades do fendmeno cénico, analiso quatro espetdculos de diferentes
grupos curitibanos atuais: Morgue Story (2004), da Vigor Mortis; Mulher
artificialmente branca (2006), da Barridos da Cena; Gambiarra (2008/2009), do
Elenco de Ouro; e O bom selvagem (2006), da Kiwi Cia. de Teatro. O trabalho
dessas quatro companhias é visivelmente marcado pela presenga da ironia e da
metalinguagem. No entanto, cada grupo possui, evidentemente, a sua especificidade
estética, fazendo com que tanto a ironia quanto a metalinguagem se manifestem de
maneiras bastante distintas em cada caso.

Ao escrever sobre estas obras, meu objetivo ndo € aborda-las como estudo
de caso, percorrendo todos os meandros de seu processo criativo, sua formalizacao
e todos os desdobramentos advindos de sua apresentacao. Detenho-me, sim, sobre
aspectos pontuais de cada etapa, resgatando-os de acordo com as necessidades do
raciocinio tedrico/estético desenvolvido. Resgate feito através de descri¢oes,
contextualizagbes e comentarios analiticos. A metodologia utilizada para a anélise
das obras inclui: A) a minha presenca como espectador nas apresentacdes; B) a
realizagcdo de conversas informais e entrevistas (gravadas e transcritas) com os
diretores e outros integrantes, sobre as montagens especificas e também sobre
questées gerais relacionadas ao grupo e a suas realizagbes; C) a andlise
pormenorizada de registros em video e fotografia dos espetaculos, além de textos
de divulgacao e programas distribuidos a platéia.

Para instrumentalizar a reflexao sobre as caracteristicas de cada companhia
analisada, abordo, ao longo dos capitulos, alguns temas pertinentes ao estudo do
teatro contemporaneo:

Na esteira da teoria pds-dramatica, mas sem se restringir a ela, surge o

chamado teatro de imagens. Termo bastante fluido, instavel, e sujeito a
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categorizacdes irrefletidas e superficiais, o teatro de imagens apresenta-se como um
territério propicio as experimentacdes cénicas de artistas como Robert Wilson,
Richard Foreman, Tadeusz Kantor, Pina Bausch, Gerald Thomas, Robert Lepage,
grupo XPTO, dentre outros. Busco compreender a for¢ca geradora da imagem e a
sua importancia na légica criativa do teatro — para entdo flagrar a irrupgéo da ironia e
da metalinguagem dentro do raciocinio visual.

Se o teatro de imagens figura como elemento para a andlise dos trabalhos da
Barridos da Cena, a influéncia intertextual do trash nas artes também sera util nesse
intuito. No entanto, é a Vigor Mortis a principal herdeira da “tradicao” trash que surge
no cinema e no teatro do inicio do século XX e contamina diversos campos artisticos
até hoje. Para auxiliar na tarefa, apresentarei também importantes nog¢des sobre o
teatro do Grand Guignol.

As criagdes provocativas e orgiasticas do Elenco de Ouro exigem, por sua
vez, uma breve mas acalorada discussao sobre o papel do carnaval, do dionisiaco
na criacao artistica. A sociologia da orgia, a carnavalizacdo, o carnavalismo e a
antropofagia séo terrenos férteis para a compreensao dos espetaculos do Elenco de
Ouro, que encontra clara influéncia na producao de José Celso Martinez Corréa e
Amir Haddad.

A questao do politico também entra em cena, tendo como alvo principal (mas
nao unico) os trabalhos de Fernando Kinas a frente da Kiwi Cia. de Teatro. Quais as
diferentes (e principais) visdes e posicionamentos em relacdo ao politico na arte e,
em especial, no teatro? O ativismo considerado em seu carater macropolitico e
micropolitico, como agenciamento e veiculo do social. Tais visdes sdo antagbnicas
ou apenas complementares? Como elas se relacionam e acabam por determinar
projetos artisticos e escolhas estéticas? Um teatro questionador, atento as questdes
publicas (e também as singulares), trazendo consigo a carga revolucionaria de
figuras como Meyerhold e Brecht.

Ao observar as montagens, interessa-me a estreita relacdo que pode surgir
entre metalinguagem e ironia. Ironia que potencializa o efeito de desconstrugéo (e
re-construcao) pretendido pela metalinguagem. Uma relacdo que ndo admite
hierarquias, um néo esta em funcao do outro — existe, sim, uma simbiose profunda.
Essa simbiose pode ser encontrada em diversos periodos da histéria, com especial

forca no Modernismo, mas também € marca fundamental da arte contemporanea.
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Linda Hutcheon, ao tracar as caracteristicas de uma poética do pds-modernismo,

afirma que:
Ao mesmo tempo, suas formas de arte (e sua teoria) usam e abusam,
estabelecem e depois desestabilizam a convengdo de maneira parddica,
apontando autoconscientemente para os préprios paradoxos e o carater
provisorio que a eles sao inerentes, e, & claro, para sua reinterpretacao
critica ou irbnica em relagao a arte do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 43)
E mais:

Na verdade, talvez a ironia seja a Unica forma de podermos ser sérios nos
dias de hoje. Em nosso mundo ndo ha inocéncia, ele d4 a entender. Nao
podemos deixar de perceber os discursos que precedem e contextualizam
tudo aquilo que dizemos e fazemos, e é por meio da parddia irbnica que
indicamos nossa percepgao sobre esse fato inevitavel. Aquilo que “ja foi
dito” precisa ser reconsiderado, e s6 pode ser reconsiderado de forma
irbnica. (HUTCHEON, 1991, p. 62)

Ora, ter consciéncia dos contextos que determinam a producdo e mesmo a
recepcao do discurso artistico e evidencia-los — critica e ironicamente — dentro da
obra € metalinguagem pura. Toda ironia é implicitamente metalinglistica, e toda
metalinguagem € potencialmente irbnica. A cena contemporanea esbalda-se nessa
constatacdo, e utiliza-se sistematicamente desses recursos para a construcao e
desconstrucao de suas formas/contetdos.

Para percorrer esse caminho, a dissertacdo € estruturada em dois grandes
capitulos. No primeiro capitulo, abordo os elementos e caracteristicas processuais
da metalinguagem (a partir de postulados da lingUistica e da critica de arte), e suas
reverberacdées em uma arte, em um teatro que coloca a si mesmo como objeto de
reflexdo, que se interroga enquanto linguagem (auto-questionamento) diante do
publico, em cena, como forma de subversdo da “ilusdo” propiciada pelo teatro
naturalista, incitando o espectador a pensar o teatro (e, com isso, a sua proépria
condicao de espectador) dentro e durante a realizagdo do proprio ato teatral. Apos
explanar sobre as funcdes da linguagem (JAKOBSON, 2005) e as caracteristicas
especificas da metalinguagem, em sua relagdo com a parédia e seu prolongamento
como metateatro, fecho o foco sobre os espetaculos curitibanos escolhidos, um apos
o outro, descrevendo e analisando as diversas ocorréncias metalinglisticas.

No segundo capitulo, realizo uma incursao pelas atuais definicoes de ironia,

partindo de estudos lingtiisticos e literarios até chegar, por extensao, ao teatro. A
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utilizacao da ironia (na dramaturgia, na encenacao e no trabalho dos atores) parece
ser um poderoso catalisador do fendmeno metateatral, ao desestabilizar e
surpreender a expectativa do publico, instaurando um ambiente dinamico, uma obra
aberta ao inusitado, ao ladico e, também, a reflexdo critica. Iniciando com a
apresentagdo de conceitos contemporaneos de ironia, sigo a reflexdo tocando em
aspectos cada vez mais controversos: o jogo da intertextualidade, a dindmica das
comunidades discursivas e a problematica questdo da autoria, até chegar a
acalorada discussao da(s) politica(s) implicada(s) no fenbmeno irbnico. Ao contrario
do capitulo anterior, as descricoes e analises das ironias presentes nos espetaculos
nao se concentram ao final do texto: elas se espalham ao longo dos itens,
pontuando e encorpando as etapas do raciocinio teérico e fornecendo bases
empiricas para as discussdes. Fechando o capitulo, mais algumas relagdes entre
ironia e teatro, completando o panorama analitico proposto.

Ironia, metalinguagem, encenagdo contemporénea, cena curitibana. O que
esperar desse(s) cruzamento(s)? Poderdo essas experiéncias potencializar a
criacdo das TAZ (zonas autbnomas temporarias), proposta de ativismo anarco-
artistico de Hakim Bey (2004)? As consideracbes finais, atentas as possiveis
implosdes irbnicas da cena (detonadas por acbes metalinglisticas), refletem sobre
essas questdes, direcionando-as para a abertura novos horizontes de pesquisa e

criacao artistica.
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1.1 Fatores e Funcoes da Linguagem

O fenbmeno cénico, como toda a arte, vive dentro de um processo de
comunicagdo, uma geracdo/transmissdo/recepcdo permanente de mensagens®
(verbalizaveis ou néo). Um fluxo dinamico, multipolarizado e multidirecional que se
estabelece e se materializa em cena. Para iniciar a compreensao dessa dinamica,
utilizarei os conceitos defendidos pelo linglista russo Roman Jakobson no artigo
Linguistica e Poética (2005), comentados e estendidos pelo poeta e critico Haroldo
de Campos (1977) e pela pesquisadora Samira Chalhub (2002) °.

Tanto Campos quanto Chalhub adotam integralmente as proposi¢des de
Jakobson, apresentando, em seus textos, além da descricdo das definicdes originais
do estudioso russo, alguns comentarios e exemplos que aproximam tais conceitos
da literatura brasileira — o que torna os dois trabalhos bastante similares'. Aproveito,
entdo, a grande ressonancia apresentada pelas idéias jakobsianas, e adoto-as aqui
— como introducao ao estudo da comunicacao cénica.

Para Jakobson (2005), todo ato de comunicacdo esta estruturado e
constituido a partir de seis fatores: A) o destinador, o emissor, a fonte; B) o
destinatario; C) o referente, o objeto/contexto ao qual a mensagem se refere; D) o

contato estabelecido entre destinador e destinatario; E) o cddigo utilizado para a

® Félix Guattari, por sua vez, afirma que “a gente nio pode ter a pretensdo de transmitir mensagens,
idéias: ha sempre também uma espécie de limiar a-significante, uma espécie de relagcdo de
apreensao que é da ordem do afeto, da ordem da interrogacdo muda. E isso também pode ter uma
eficiéncia semiédtica, eventualmente até maior que o fato de a gente catalisar ideais, tomadas de
decisdo do tipo ‘vamos fazer radios livres’, ‘vamos fazer um grande encontro alternativo latino-
americano’ e isso e aquilo. Tudo bem, pode até ser, mas me parece necessario sublinhar a existéncia
dessas duas dimensdes” (GUATTARI e ROLNIK, 2005, p. 356). Num outro horizonte, Susan Sontag,
em ensaio sobre a busca de interpretagao racional das obras de arte, diz que “numa cultura cujo
dilema ja classico € a hipertrofia do intelecto em detrimento da energia e da capacidade sensorial, a
interpretacdo € a vingancga do intelecto sobre a arte” (SONTAG, 1987, p. 16); para entao concluir que
;em vez de uma hermenéutica, precisamos de uma erética da arte” (SONTAG, 1987, p. 23).

Sinalizo uma ressalva prévia ao trabalho de Jakobson: como linglista, seu foco de analise é a
linguagem verbal, a palavra. No entanto, nesta pesquisa sobre teatro, ndo me limito ao campo da
linguagem verbal, pois levo em conta todos os outros elementos constituintes da cena (principalmente
0s nao-verbais). Parto, entdo, da afirmagao do préprio Jakobson de que tais conceitos, apesar de
primeiramente identificados e estudados na linguagem verbal, sdo transportaveis para outras
linguagens, outros sistemas de signos. Entretanto, ao longo da dissertagao, a presumivel aridez e o
funcionalismo da visdo estruturalista de Jakobson serdo silenciosamente contaminados com outros
aportes (mais transversais, opacos e fugidios), garantindo a diversidade conceitual necessaria para
as reflexdes sobre a cena contemporénea.

"% Apesar das similaridades, os dois autores tém intengdes distintas: o objetivo final de Haroldo de
Campos é analisar a poesia brasileira de vanguarda; ja4 o livro de Samira Chalhub é dedicado ao
estudo especifico da metalinguagem.
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transmissdo da mensagem; F) a mensagem em si. De maneira simplificada,
esquematizada, o processo de comunicacao, a linguagem atua da seguinte maneira:
o destinador envia uma mensagem ao destinatario; a mensagem se refere a um
contexto, um objeto ou uma situacéo qualquer, e é transmitida através de um cédigo
em comum, dominado totalmente ou em partes pelos interlocutores, que, para iniciar
e efetuar a comunicacido, estabelecem um contato fisico ou psicolégico entre si''.

Eis 0 quadro apresentado por Jakobson (2005, p.123):

REFERENTE
DESTINADOR MENSAGEM DESTINATARIO
CONTATO
cODIGO

Cada fator envolvido no ato comunicativo da origem a uma fungao especifica
da linguagem. Como todos os fatores estdo igualmente presentes no processo,
articulando-se ininterruptamente (é justamente a articulacdo dos fatores que
estabelece a comunicacao), o que vai determinar a ocorréncia e a identificagcdo das
funcdes da linguagem é a predominancia momentanea de um ou outro fator. Essa
hierarquizagdo € mével, e varia constantemente ao longo do fluxo da comunicagao
(CAMPOS, 1977, p. 137). E importante frisar, também, que uma mensagem pode
apresentar (e geralmente apresenta) mais de uma ou mesmo todas as fungdes, ao
mesmo tempo. O que vai permitir apontar a caracteristica principal de determinada
emissao é, novamente, o fator predominante, o foco.

Quando o foco do processo esta no destinador, tem-se a fungdo emotiva ou
expressiva. Uma mensagem com esta funcdo esmera-se em evidenciar o0s
sentimentos, as emocgodes, as idéias particulares do emissor (sejam elas verdadeiras
ou fingidas). Campos assinala que a funcdo emotiva esta diretamente relacionada
ao eu (12 pessoa), a pessoa que fala, que se expressa.

"' Segundo Irene Machado (2005), Bakhtin rejeita, em seus estudos sobre a linguagem —

desenvolvidos principalmente a partir da andlise literaria de romances —, a cadeia comunicativa
proposta por Jakobson. Para Bakhtin, a interagdo entre falante e ouvinte € sempre ativa, de um lado e
de outro. O ouvinte é sempre um contestador, pois reage pronta e ativamente a emissao do falante.
Por outro lado, o falante é, também, um ouvinte, pois fala a partir de outras vozes que o antecederam.
(MACHADO, 2005, p. 156 e 157) Nao rejeito, de forma alguma, as afirmagdes de Bakhtin, inclusive
por entender que elas ndo representam uma negacao da teoria jakobsiana, mas apresentam um
outro ponto de vista, complementar, sobre o mesmo fenémeno.
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O deslocamento do foco para o destinatario da origem a fungcao conativa. A
mensagem dirige-se diretamente ao receptor, ao tu (22 pessoa) da construcao, para
quem se fala. Apresenta-se freqliientemente como uma ordem ou um pedido. O
imperativo e o vocativo sdo as categorias gramaticais ligadas a essa funcéo.

A funcao referencial decorre da predominéncia do referente na mensagem. O
contexto, o objeto, a situacao de que se fala é o mais importante — o ele (32 pessoa),
ou melhor, o it neutro do inglés. O objetivo é referir-se direta e claramente a coisas
reais ou emitir conhecimentos l6gicos sobre determinado tema. Para Campos, essa
“é a funcéo por exceléncia da linguagem do convivio diario” (1977, p. 138). Procura-
se, entdo, eliminar qualquer ruido na transmissdo da mensagem, que deve ser
perfeitamente compreendida pelo destinatério.

Em emissdes cujo objetivo principal é estabelecer, manter ou interromper o
contato entre os interlocutores (item necessario para a efetuacdo da comunicacao),
sem uma relevante transmissdo de informacéo, é predominante a funcéo fatica.
Normalmente, tais expressbes sao bastante protocolares, ritualizadas, como “al6”
(ao telefone), “claro”, “bem”, “como vai?”, etc.

A préxima funcao estabelecida por Jakobson é a metaligliistica. Aqui, o foco é
0 cddigo utilizado para a transmissao da mensagem. Como este € um dos conceitos-
chave deste estudo, vou descrever as suas caracteristicas com mais vagar um
pouco mais adiante.

Fechando a lista de fungdes da linguagem, tem-se a funcdo poética. Na
funcéo poética, a mensagem volta-se para si propria. A atencdo esta voltada para o
como se diz, e ndo para o que se diz (a poética teria, entdo, objetivos opostos aos
da referencial). A forma como a mensagem se estrutura, como se apresenta em sua
materialidade. E o carater palpavel, fisico do signo'?, que marca definitivamente a
sua diferenga e distancia em relagao ao referente. A funcéo poética ndo se limita a
poesia, nem a arte, apesar desse ser 0 seu territdério mais fértil. A funcéo poética €
exercida, por exemplo, no momento em que, ao falarmos, preferimos utilizar
determinadas palavras e ndo outras com o mesmo significado. Pois o que importa
nao é exatamente o significado, a mensagem, mas a forma como ela se materializa.

Seleg¢édo, combinacdo, poder de decisdo, escolha, gosto pessoal e mesmo estilo

'2 “Sob 0 ponto de vista da semidtica, a definicio de signo comporta a idéia de que é algo que
representa alguma coisa para alguém, sob certo aspecto e em certa medida” (CHALHUB, 2002, p.
21).
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estdo em jogo. Uma mensagem com grande carga poética expde 0 signo enquanto
arbitrariedade e provisoriedade, trabalhando com analogias de forma/conteddo. Para
Chalhub, “a funcado poética traz e torna presente o que existe em auséncia na
linguagem, ou seja, a equivaléncia de formas signicas.” (2002, p. 25) Na poética,
portanto, a forma € o conteudo.

A partir da relacdo entre os fatores e as fungdes da linguagem, Jakobson

apresenta um quadro complementar ao descrito anteriormente:

REFERENCIAL
EMOTIVA POETICA CONATIVA
FATICA
METALINGUISTICA

Aprofundarei, agora, o conceito especifico de metalinguagem, prestando
atencao na sua estreita relacdo com outras fungoes, principalmente a poética.

1.2 Metalinguagem

Como ja adiantei acima, na funcdo metalingUistica o foco da comunicacao
ndo é outra coisa sendo o préprio codigo utilizado para se transmitir a mensagem.
Cédigo é o conjunto de sinais fisicos (letras, palavras, sons, imagens, cores,
posturas corporais, ritmos, etc.) convencionados previamente pelos interlocutores,
ou melhor, é “o sistema que estabelece um repertério de signos e suas regras de
combinacdo” (CAMPOS, 1977, p. 140). E através do cédigo que a mensagem se
materializa e se dirige ao destinatario.

Jakobson distingue dois niveis da linguagem: a linguagem-objeto, que fala de
objetos (referentes externos), e a metalinguagem, que fala da linguagem (referente
interno, auto-referéncia). Metalinguagem é, portanto, a linguagem falando sobre si
mesma. O prefixo meta (de etimologia grega) significa mudancga, posterioridade,
transcendéncia, reflexao, critica sobre.

Falar sobre o falar, escrever sobre o escrever, questionar e colocar em

revisdo o proprio ato de se comunicar sdo atitudes metalinguisticas. Expressdes
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cotidianas como “vocé esta entendendo o que eu estou falando?” exercem a fungao
de testar o cédigo utilizado, de aferir a sua eficacia, de certificar-se de que o cédigo
escolhido esta sendo suficientemente compartilhado pelos interlocutores. O
dicionario € o exemplo metalingtiistico classico: palavras que falam de palavras.
Nesse raciocinio, qualquer atividade critica que analisa a utilizagdo de determinado
cédigo por determinada linguagem é uma operacdo metalingliistica — como esta
dissertagao.

Samira Chalhub (2002) define assim a funcéao:

Nesse sentido, portanto, linguagem da linguagem (tomando-se linguagem
como um sistema de sinais organizado) é metalinguagem — uma leitura
relacional, isto é, mantém relagdes de pertenga porque implica sistema de
signos de um mesmo conjunto onde as referéncias apontam para si
proprias, e permite, também, estruturar explicativamente a descricdo de
um objeto. A extensdo do conceito de metalinguagem liga-se, portanto, a
idéia de leitura relacional, equacao, referéncias reciprocas de um sistema
de signos, de linguagem. (p. 08)

E precisamente o aspecto de leitura relacional, deflagrada e incentivada pela
auto-referencializacdo, que mais interessa aqui. A metalinguagem como forma de
abertura e exposicao do ato comunicativo, que ganha auto-consciéncia e se vé em
toda sua inteireza convencional, codificada. E essa auto-consciéncia é a chave, a
ignicdo para uma posterior desestruturacdo e eventual re-estruturacao da prépria
linguagem.

Tanto a funcdo metalinglistica quanto a funcéo poética afastam-se do fator
referente, deixam de buscar respaldo em uma realidade externa ao fenémeno
comunicativo instaurado, e focam seus esforgos nas condi¢des, caracteristicas e
possibilidades internas do processo. Assim, vemos procedimentos bastante similares
entre as duas fungdes, que percorrem caminhos interpenetrantes na formacao de
suas mensagens. Enquanto a metalinguagem trabalha em um plano mais geral, no
plano do cddigo utilizado pela mensagem, a poética debruga-se nos diferentes usos
desse codigo, nas diferentes — inusitadas, inovadoras, imprevistas — formas que a
mesma mensagem pode tomar (CAMPQOS, 1977).

De fato, como destacado anteriormente, todas as funcdes estdo sempre
presentes na mensagem, e se relacionam dentro de uma espécie de hierarquia
rotativa. Dentro da arte a funcao poética €, sem duvida, a predominante. Mas outras

funcbes aparecem no seu processo, com maior ou menor grau de subordinacado a
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poética, de acordo com a intencdo e a acao do artista. Haroldo de Campos, em seu
ensaio sobre a poesia brasileira de vanguarda, enumera rapidamente algumas

dessas fungdes subordinadas, de acordo com os movimentos literarios:

Assim, na poesia classica, caracterizada pela épica, a fungdo cognitiva ou
referencial € associada preferentemente a poética, produzindo-se uma

poesia da 32 pessoa, impessoal, objetiva, descritiva. [...] Na poesia
romantica, é a fungdo emotiva, a poesia do eu-lirico, que ganha a palma
sobre as remanescentes, associando-se a funcdo poética. [...] Na poesia

de vanguarda, entdo, o poeta, além de exercitar aquela fungdo poética por
definicdo voltada para a estrutura mesma da mensagem, € ainda motivado
a poetar pelo proprio ato de poetar, isto é, mais do que por uma fungao
referencial ou outra, ele é complementarmente movido por uma fungéo
metalinglistica: escreve poemas criticos, poemas sobre o prdprio poema
ou sobre o oficio do poeta. (CAMPQOS, 1977, p.147 e 153).

O artista alia constantemente a fungédo poética da sua arte a outras fungdes,
de acordo com seu estilo e/ou intencdes. Diferentes contextos estéticos, historicos,
afetivos e sociais geram diferentes formas de elaborar e encaminhar mensagens
artisticas. E as formas empregadas interferem nas relacbes de leitura(s) que se
estabelecem entre artista, obra e leitor (espectador). Considero, assim como
Campos, que a predominancia da funcao metalingliistica € marca da poesia (e da
arte) contemporanea, pdés-modernista, incitando novas posturas — mais abertas e
referencializadas — tanto de artistas quanto de espectadores.

Sublinho a caracteristica de leitura relacional da metalinguagem, apontada
por Chalhub. A metalinguagem evidencia a estrutura intertextual da obra,
contextualizando-a, historicizando-a. Exibe a conexdo, em primeiro lugar, entre as
diversas camadas de enunciagao e significagdo do mesmo discurso e, em seguida,
entre esse discurso e outros discursos artisticos, outras obras, sejam elas passadas
ou contemporaneas. Uma obra nunca esté solta no mundo, ela sempre se relaciona
com o que ja foi e 0 que esta sendo produzido. O espectador, ao ler a obra, nao Ié
apenas aquele discurso, isolado, e sim o vé em sua relacdo dindmica com outras
obras, congéneres ou ndo. InUmeras camadas textuais sdo articuladas nos varios
instantes do fendbmeno artistico: da concepcao a fruicdo, passando pela
materializacdo da obra, tanto artista quanto espectador sado irremediavelmente
influenciados pelas suas experiéncias e referéncias culturais. Bakhtin, ao descrever

a acao do falante (no caso, o artista), diz que

29



[...] ele nao é o primeiro falante que interrompeu pela primeira vez o eterno
siléncio do universo; ele nao apenas pressupde a existéncia do sistema da
lingua que utiliza como conta com a presenga de certos enunciados
anteriores, seus e alheios, com os quais estabelece todo tipo de relagao
(se apdia neles para problematiza-los ou simplesmente os supde
conhecidos de seus ouvintes). Todo enunciado é um elo na cadeia, muito
complexamente organizada, de outros enunciados. (BAKHTIN apud
MACHADO, 2005, p. 157).

O dialogismo defendido por Bakhtin reforca ainda mais, portanto, o carater
intertextual, multiplo e interdependente do discurso artistico. A metalinguagem
explicita essa realidade da arte, e chama o espectador para participar

conscientemente dessa construcdo — e de sua constante atualizacao.

1.3 Metalinguagem e Parddia

Diversos sao os procedimentos metalinglisticos possiveis de serem
encontrados na arte. Dentre eles, a parddia é, talvez, um dos mais pertinentes para
esta dissertacdo. Etimologicamente, parddia é entendida como contra-canto, “uma
ode que perverte o sentido de outra ode (grego: para — ode)” (SANT'ANNA, 2007, p.
12). Assim, uma obra de arte parédica — como jogo intertextual — remete-se a uma
obra de arte anterior (ou véarias obras), apropriando-se de seus elementos
constitutivos, suas formas, seus temas, alterando seus sentidos originais,
geralmente ridicularizando-os. A parédia pde em destaque a diferenga, a assimetria,
e opera um efeito de deslocamento entre o plano “original” e o plano parddico. Se na
parafrase o sentido original é mantido e estendido, caracterizando uma transcri¢éao,
uma traducao, na parddia o sentido € subvertido e desviado, invertido.

Para Linda Hutcheon, a parédia diferencia-se da imitacdo, da citacdo, do
pastiche e do plagio pois, além da intencionalidade declarada, embute em seu corpo

a diferenga:

Por esta definigao, a parddia €, pois, repeticao, mas repeticao que inclui
diferenga (Deleuze 1968); € imitagdo com distancia critica, cuja ironia pode
beneficiar e prejudicar ao mesmo tempo. Versbes irbnicas de
“transcontextualizacdo” e inversao sao seus principais operadores formais,
e 0 ambito de ethos pragmatico vai do ridiculo desdenhoso a homenagem
reverencial (HUTCHEON, 1989, p. 54).
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A teoria desenvolvida pela estudiosa canadense defende que, ao distanciar-
se criticamente da sua referéncia original, a pardédia nao se prende exclusivamente
ao seu efeito vexatodrio, ridicularizador (como a maioria dos criticos considera,
inadvertidamente). A parédia pode assumir, inclusive, um carater conservador, ou de
homenagem mais ou menos direta ao parodiado. Ou seja, o “alvo” da parddia nem
sempre é o parodiado. Desta maneira, a parddia deixa de se confundir com a farsa e
o burlesco, que, segundo a autora, envolvem, estas sim, necessariamente o ridiculo.

Na esteira de Bakhtin, tanto Sant'Anna (2007) quanto Hutcheon (1989)
afirmam que através da parddia o artista insere-se e dialoga com a tradicao da
linguagem e dos canones artisticos, retrabalhando-a, subvertendo-a e, em ultima
instancia, renovando-a e continuando-a. A despeito de ser considerada por alguns
como uma arte parasitaria, a parodia atesta a consciéncia histérica do seu autor que,
desse modo, faz um “acordo” com o passado e transcontextualiza os codigos em
questdo (HUTCHEON, 1989, p. 128), marcando n&o apenas onde a arte esta, mas
também de onde veio. Mesmo que ridicularize (0 que nao acontece sempre) a obra
original, o simples fato de toma-la como referéncia j& demonstra a legitimidade do
parodiado: s6 se parodia algo suficientemente importante e reconhecivel.'

Neste sentido, a parddia apresenta o mesmo paradoxo apontado por Bakhtin
(1993) em seu estudo sobre o carnaval: se no carnaval ocorre um processo de
inversdo (deposicao de reis, coroamento de loucos ou animais, travestimentos, etc)
temporéria, ou seja, delimitada e permitida somente em determinadas datas do ano,
também na parddia ocorre uma espécie de transgressdo autorizada ou subversdo

legalizada, pois, por mais transgressora que se pretenda, a parddia

postula, como pré-requisito para a sua propria existéncia, uma certa
institucionalizacdo estética que acarreta a aceitagdo de formas e
convengdes estaveis e reconheciveis. Estas funcionam como normas ou
regras que podem ser — e logo, evidentemente, serdo — quebradas. Ao
texto parédico é concedida uma licenga especial para transgredir os limites
da convencdo, mas, tal como no carnaval, s6 se pode fazé-lo
temporariamente e apenas dentro dos limites autorizados pelo texto
parodiado — quer isto dizer, muito simplesmente, dentro dos limites ditados
pela “reconhecibilidade” (HUTCHEON, 1989, p. 96).

'3 Por conseqtiéncia, a parddia ndo tem relacdo necessaria com inovacdes radicais, sejam formais ou
ideoldgicas. Se essas inovagdes acontecem, vem acompanhadas de outras motivagdes paralelas e
complementares ao procedimento parédico.
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Um aspecto bastante importante, também, é a relacao entre parddia e ironia.
Na sua teoria da parddia, Hutcheon (1989) considera a ironia como o procedimento
discursivo, como a estratégia retérica que garante a necessaria distancia critica
entre parodiador e parodiado. A inversdo semantica e a avaliacdo pragmatica
caracteristicas da ironia sédo instrumentos utilizados pela parodia para efetuar seus
deslocamentos, seus jogos de cépia e recriacdo. Assim, a ironia atuaria em nivel
microscoépico (semantico) e a parédia em nivel macroscopico (textual). Alguns anos
mais tarde, em um estudo dedicado especificamente a pratica irbnica, a autora revé
essa relagcédo a partir de um refinamento do conceito de ironia (HUTCHEON, 2000),
como poderd ser visto no proximo capitulo.

De qualquer modo, a utilizagao da ironia é um dos elementos de aproximagao
e diferenciagdo entre a parddia e a satira: ambas partem da imitagdo e implicam um
distanciamento critico (baseado na inversdao e avaliacdo irGnica); no entanto,
enquanto o objetivo da parddia é “intramural”’, mais ligado a questdes estéticas e
textuais, acolhendo simultaneamente posicionamentos contrarios e também
reverentes ao parodiado, o objetivo da satira € “extramural’, no campo social ou
moral, mais agressivo, julgador, e prioritariamente depreciativo, escarnecedor.

Dentro dos limites desta dissertacado, interessa ressaltar o carater de auto-
referencialidade que a parddia confere a arte. Auto-referencialidade que evidencia,
metalinguisticamente, a dependéncia da obra em relacdo ao seu contexto historico,
estético e de enunciacao. As relacées de poder implicadas na idéia de “autoria” e de
“originalidade” (sob um ponto de vista romantico) sdo desmistificadas quando a obra
as revela em toda a sua arbitrariedade, expondo a si prépria como fruto dessa
arbitrariedade (HUTCHEON, 1989, p. 113). Se, assim como a ironia, a parddia
necessita da participacéo ativa do leitor ou do espectador na constru¢cao da sua
significacdo (através da identificacdo e da leitura intertextual dos elementos
paroddicos), a idéia de autoria € relativizada, sendo compartilhada (em maior ou
menor grau) entre todos os participantes do processo enunciativo: reverberagdes da
crise da nogdo do sujeito como fonte coerente, unidirecional e constante de
significacdo’®. No entanto, é prudente nao vincular diretamente a participacdo do
espectador na geragao do sentido com ideais de democracia e liberdade — embora
tal situacao geste mais fertiimente essa possibilidade.

14 , - . . . A -
A metalinguagem proposta pela pardédia assume, assim, particular importancia metodol6gica para
as praticas artisticas que serao aqui analisadas.
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1.4 Metateatro

Depois de delimitar o conceito de metalinguagem, e flagra-lo processualmente
na parédia, inicio a aproximagdo ao universo do teatro. E perceptivel, a partir dos
trabalhos e propostas de artistas como Alfred Jarry, Meyerhold, Pirandello, Brecht,
Jean Genet, Heiner Mlller, Gerald Thomas, Fernando Kinas, dentre tantos, que a
metalinguagem (parddica ou ndo) & um recurso utilizado com freqiiéncia na arte e no
teatro, mais ainda a partir do final do século XIX. Aplicando-se primariamente a
definicdo de metalinguagem ao teatro, cunhou-se o termo metateatro. Busco em

Patrice Pavis uma primeira conceituacao de metateatro:

A metateatralidade é uma propriedade fundamental de toda comunicagao
teatral. A “operacdo meta” do teatro consiste em tomar a cena e tudo o que
a constitui — ator, cenario, texto — como objetos disfargados de signo
demonstrativo e denegativo (“isto ndo € um objeto, mas uma significagao
do objeto”). Assim como a linguagem poética se designa como
procedimento artistico, o teatro se designa como mundo ja contaminado
pela ilusdo e pela teatralidade. (PAVIS, 1999, p. 241)

No teatro, a metalinguagem manifesta-se, portanto, em todos os elementos
signicos, sob diversas dinamicas, ndo apenas no texto ou no enredo, como uma
primeira abordagem, iminentemente dramaturgica, poderia sugerir. Estabelece
relacdes esfumacadas entre arte e realidade, ao ligar a obra ao contexto simbdlico
que constitui a chamada “vida real”.

Ao se falar de metalinguagem no teatro, torna-se inevitavel tocar na obra do
dramaturgo italiano Luigi Pirandello. Sabato Magaldi, ao falar da peca Seis
personagens a procura de um autor, de 1921, afirma que o texto, “desmontando
para o publico o processo da criacao, é talvez a obra mais fascinante do dramaturgo
e um dos documentos fundamentais sobre a experiéncia criadora na histéria
literaria” (MAGALDI, 1977, p. 74).

Pirandello propde, em sua obra, o que é chamado de “peca-dentro-de-outra-
peca”’: quando o enredo traz, como personagens, atores e demais trabalhadores
teatrais preparando ou apresentando uma peca (no caso de Seis personagens...,

além dos atores e técnicos, os proprios personagens de um texto qualquer ganham
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vida e se materializam na realidade encenada pela peca). Trata-se de um recurso
metalinglistico. No entanto, ao apresentar para o publico (ele apresenta, em ultima
instancia, para o leitor, visto que € um dramaturgo) os procedimentos de criagdo de
um espetaculo teatral, ao expor, metalinglisticamente, a atividade profissional que
existe por detras de uma montagem, ou seja, ao abordar elementos de realidade
inerentes ao fato cénico, Pirandello insere-os em uma ficcdo fechada (os textos
sempre chegam prontos, acabados, impressos, disponiveis em livros e toda sorte de
suportes literarios). Ou seja, o autor italiano, por mais que fale da realidade, cria uma
ficcdo tradicional, distante da presentificacdo real operada pelos atores reais que
porventura encenam suas pecas: ficamos atolados no terreno na representagéo, do
simulacro de realidade. A alteridade ficcional ndo € minimamente abalada — o que
temos sédo personagens tradicionais que por acaso sao artistas.

Nao aponto essas caracteristicas da obra pirandelliana com a intencéo de
apresentar algum julgamento de valor, menosprezando os textos. Quero apenas
registrar que a metalinguagem oferecida por Pirandello ndo é suficiente para
responder as questdes levantadas por esta dissertacdo. Procura-se menos uma
simulacdo de uma exposicdo dos mecanismos teatrais que uma postura
efetivamente metalinglistica, que frature o espetaculo em seu momento mesmo de
acontecimento, ao vivo, irreversivel e pulsional.

Ha, ainda, um outro enfoque do acontecimento metateatral. Lionel Abel
(1968), debrugou-se sobre o tema, batizando oficialmente, inclusive, o referido
fendbmeno. Para Abel, o metateatro € mais do que simplesmente uma “peca-dentro-
de-outra-peca”. O conceito de metateatro seria constituido por dois postulados
basicos: a) o mundo é um palco; b) a vida € um sonho. Uma metapeca € dotada,
portanto, de uma forte auto-consciéncia — ela e seus personagens. Eles sabem que
representam aspectos de uma vida, de uma realidade que ja é, por sua vez,
altamente teatralizada'®. E a representacdo de uma representacéo. Embora, a partir
desses postulados, qualquer peca possa ser potencialmente uma metapeca, é
justamente a auto-consciéncia, a intencionalidade e a deliberada concordancia e

afirmacao desses postulados que institui o metateatro como tal. Assim, uma obra

"> Encontra-se, aqui, uma influéncia do pensamento do teérico russo Nicolai Evreinov (1956) sobre a
teatralidade e o chamado instinto teatral, bem como das reflexdes sociolégicas de Goffman (2005): a
idéia de uma sociedade que representa, composta por individuos que representam cotidianamente
suas vidas, suas relagdes, suas reagdes, suas convicgdes, seus desejos; isso tudo conectado a idéia
do prazer que o jogo de representar (a ficgao) proporciona, o prazer de ser outro, em outros lugares,
em outras situagodes.
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metateatral re-teatraliza a vida, expondo o0s mecanismos de uma teatralidade
enraizada dentro e, principalmente, fora da arte instituida.

Outro aspecto assinalado por Abel como definidor do fenbmeno metateatral é
a existéncia de personagens-dramaturgos, ou seja, personagens que, tamanho o
seu grau de auto-consciéncia, dramatizam-se a si proprios e influenciam diretamente
no destino dos outros personagens — sao responsaveis (ou tentam ser) por seu
préoprio enredo’®. Hamlet, Claudio, Polénio, Préspero e Caliban sdo alguns dos
personagens shakespeareanos citados como exemplos de personagens-
dramaturgos. A metalinguagem acontece na medida em que se evidencia no palco,
através desses personagens, a maneira como sao constituidos e manipulados os
enredos teatrais. Além de Shakespeare, Abel identifica esses elementos na obra de
outros artistas, principalmente dramaturgos, como Calderén de La Barca, Pirandello,
Genet, Brecht e Beckett.

As proposicdes de Abel sdo pertinentes na medida em que rompem com a
concepgao primaria e simplista de metateatro como “peca-dentro-da-peca”. A
metalinguagem € tomada, assim, como elemento basico da estrutura, da forma da
pega, e ndo apenas como conteudo referencial, representacional. No entanto, a
analise do autor limita-se ao campo da dramaturgia verbal, do texto — conceitos
advindos de um moribundo “textocentrismo” permeiam toda a obra. A teatralidade é
flagrada, assim, somente em um de seus aspectos: as falas dos personagens e o
enredo. Ficam de fora elementos importantes na configuracdo da teatralidade, como
os elementos extratextuais do espetaculo, sejam eles visuais, sonoros, espaciais ou
sociais. E o crucial: Abel parece nado se importar com o papel fundamental do
espectador na constituicdo da teatralidade da obra — sua presenga, mesmo que
virtual (no caso de uma analise dramaturgica), € simplesmente ignorada. Faz-se
necessaria, portanto, uma transposicao, uma traducao critica da analise textual para
uma analise mais alargada, que dé conta desses diversos itens. Buscar referéncias

em outras modalidades artisticas, como as artes visuais, a musica e a arquitetura, e

'® Flagra-se, mais uma vez, a influéncia das idéias de Bakhtin, conforme apresentadas por Paulo
Bezerra (2005): o romance polifénico também seria composto por personagens auto-conscientes, por
vozes que escapam do controle autoritario do escritor. “No enfoque polifénico, a autoconsciéncia da
personagem € o trago dominante na construgdo de sua imagem, e isso pressupde uma posigao
radicalmente nova do autor na representagdo da personagem. [...] Por isso, o autor do romance
polifénico ndo define as personagens e suas consciéncias a revelia das proprias personagens, mas
deixa que elas mesmas se definam no didlogo com outros sujeitos-consciéncias, pois as sente a seu
lado e a sua frente como ‘consciéncias equipolentes dos outros, tao infinitas e inconclusiveis’ como a
dele, autor.” (BEZERRA, 2005, p. 193 e 195).
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cruza-las com as especificidades do teatro pode ser uma alternativa para se fugir da
analise dramaturgica literaria.

E fundamental atentar para os primeiros efeitos — transgressores — possiveis
da pratica metateatral: ao fazer da prépria realidade do teatro a sua ficgao,
esfumagam-se e diluem-se as fronteiras conceituais e simbdlicas entre a ficcdo e a
realidade, entre o espaco concreto da agdo e o espaco imaginario da convencao,
entre o que se diz e o como se diz, entre 0 autor e a obra, entre o produtor e 0
produto, e entre o artista e o espectador. A abertura pode ser tdo grande que todos
entram e saem livremente dos espagos e dos tempos surgidos ou percebidos na
realizacdo do espetdculo. Uma questdo que se coloca é: se se encontram 0s
mesmos elementos e procedimentos tanto na realidade quanto na ficcdo, e se o
espaco outro ja ndo é mais tao outro (e sim um unico espago, fundido, cambiante,
vital), como sobrevive a teatralidade (FERAL, 2003)? Em que lugar encontra
respaldo para, mesmo num ambiente de extrema exposi¢do, agir e reger o ato
cénico? Uma possivel resposta seria a de que esses limites fundadores da
alteridade nao sao extinguidos, apenas denunciados e altamente relativizados. A
implosao promovida pelo paroxismo da metalinguagem no teatro abre caminho para
novas construcdes cénicas, desestabilizadas desde a sua raiz — e é essa

desestabilidade uma das maiores delicias da cena contemporéanea.

1.5 Exemplos Curitibanos
1.5.1 Kiwi Companhia de Teatro

Ao se falar em metalinguagem no teatro curitibano, o nome do diretor e
dramaturgo Fernando Kinas é quase uma unanimidade'’. Trabalhando desde 1996
com a Kiwi Companhia de Teatro'®, Kinas desenvolveu uma soélida linha de

pesquisa, criacao e posicionamento artistico, sob influéncia das obras e propostas

' Ap6s anos de producdo na capital paranaense, Kinas e sua companhia estdo atualmente sediados
na cidade de S&ao Paulo.

'® Demian Garcia, Fabio Salvatti, Fernanda Azevedo e Marcia Bechara s&o os outros integrantes fixos
da companhia. Mais informagbes sobre o grupo podem ser encontradas no enderego:
www.kiwiciadeteatro.com.br.
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de Meyerhold, Brecht e Reza Abdoh, em especial. Dentre os varios trabalhos da
Kiwi, o espetaculo O bom selvagem, estreado em 2006, no Teatro José Maria
Santos, € uma boa fonte de exemplos tanto de metalinguagem quanto de ironia. Eis.

Entrando no teatro, vé-se um palco aberto, sem cortinas. O chao, vermelho e
liso, estipula uma area bastante demarcada no palco. A esquerda, no fundo, duas
pequenas caixas de som escondem um toca-discos (discos de vinil) portatil. Na
direita, na boca de cena, um pedestal com um microfone, e uma bancada (ja fora da
area vermelha do chao, mas ainda ao alcance da mao), com alguns aderecos € uma
pequena mesa de som. No fundo da cena, um grande teldo branco onde se projeta a
frase “Eu sou um tupi tangendo um alaude’ Méario de Andrade”. A obra d& algumas
de suas cartas: a proximidade entre palco (aberto, totalmente visivel) e platéia; o
estabelecimento de um espago cénico vazio e funcional; a utilizacdo de recursos
audiovisuais; a citacao (reconhecivel ou ndo) de textos de outros autores.

A configuragéo visual do palco apresenta um dos primeiros € mais insistentes
elementos de metalinguagem de O bom selvagem: o angulo formado entre o plano
horizontal (chao vermelho) e o plano vertical (telao branco), ambos da mesma
largura, é de 90° reproduzindo em grande escala o esquema tradicional das
composicdes visuais tridimensionais, 1° diedro da geometria descritiva, area basica
da convencgao onde, a partir do cruzamento de projecdes bidimensionais, constroem-
se imagens em trés dimensdes. O cenario de Fernando Marés, mesmo carregado de
cor — vermelho sangue — é bastante limpo. Ao delimitar no espago uma area visual
estritamente convencional, o cenario estipula o lugar e adianta as regras do jogo:
tudo aqui é convencao, é projecao bidimensional travestida de objeto tridimensional,
tudo aqui € construido e observavel, é cénico, é teatral. Nao ha a necessidade nem
a intencao de se representar algum outro lugar, referir-se, como signo naturalista, a
algum outro local (uma sala, uma casa, um escritorio, uma prag¢a ou outro ambiente
cotidiano qualquer). O cenario apresenta a si mesmo como cenario, como
arquitetura neutra a ser preenchida pelos corpos. E claro, nenhuma arquitetura é
realmente neutra, como nada, em ultima instancia, o é. A pretensa neutralidade do
cenario € apenas mais um artificio a ser exposto pela montagem.

E aqui, o jogo metalinguistico arranha um dos seus perigos: ao apresentar em
cena, em si mesmo, a limitacdo convencional da linguagem visual geométrica, o
cenario acaba por limitar a si préprio e também o ator — ambos estdo presos nas

grades da convencao, nas fronteiras visuais e ideolégicas do teatro “a italiana”. De
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qualquer forma, o perigo é algo potente — se, por um lado, a cena permanece refém
da propria rigidez visual (formal) e deixa de conquistar novos espacos, de se lancar
a novas e imprevisiveis situacdes, ficando a passear timida dentro de sua cerca
protetora, por outro lado, ao permanecer no lugar, debatendo-se contra a cerca, a
cena sublinha e denuncia a existéncia da tal cerca, existéncia muitas vezes tida
como “neutra” ou irrevogavel, ou seja, a cena “sacrifica-se” ao aceitar a limitacdo da
linguagem para entao poder avilta-la.

Um ator cruza tranquilamente a boca de cena, e posiciona-se junto ao
pedestal, de frente para a platéia. E Clovis Inocéncio, ator curitibano radicado na
Suica'. Uma voz masculina em off diz um texto em uma lingua aparentemente
indigena; logo apods, uma voz feminina, também em off, diz o0 mesmo texto em uma
lingua aparentemente eslava. Durante os dois textos, o ator tenta traduzi-los em
Libras®. Entdo, é a vez do préprio ator dizer o mesmo texto, agora em alemao (seu
idioma cotidiano atual). Ao final do texto, Clovis olha o teldo e |é, silenciosamente, a
frase de Mario de Andrade. A projecdo nao € ignorada pelo atuante. Ela esta ali e,
como todos os demais elementos de cena, €& reconhecida como tal e
constantemente atualizada pelo ator. E importante notar que o ator ndo sé tem
consciéncia dos elementos com 0s quais convive naquele espaco e tempo, como
expoe e compartilha com os espectadores essa consciéncia.

Inicia-se, neste momento, um dos procedimentos de cena mais peculiares de
O bom selvagem: o ator vai até o fundo do palco e pega um tambor, vem até o
microfone, aciona um botdo na mesa de som e comega a tocar o instrumento. Apds
algumas batidas ritmadas, o ator para e o botdo da mesa é novamente acionado.
Ouve-se, entdo, o som das batidas, agora gravadas, nas caixas de som do teatro. A
gravagao acontece naquele instante, precisamente. O efeito é utilizado em diversos
momentos da peca, em diferentes situagbes. Apds o tambor, uma cuica é tocada,
gravada e reproduzida, somando-se ao som das batidas do tambor. Musica. O que
era som “ao vivo”, organico, efémero, transforma-se em gravacgao, bits, sons
reprodutiveis, “eternos”. O espectador testemunha a criagdo técnica e o

encaminhamento da sonoplastia, que se constrdi, aos poucos, em cena aberta,

¥ Na época da montagem de O bom selvagem, Inocéncio ja residia fora do pais, retornando
temporariamente ao Brasil especialmente para a criacdo e temporada do espetaculo. Clovis
participou de outros espetaculos de Kinas, como R (1997), Um artista da fome (1998) e Tudo o que
vocé sabe esta errado (2000), o que confere profundidade a parceria criativa ator/diretor.

%0 |inguagem Brasileira de Sinais.
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diante de todos. A soma dos sons dos varios instrumentos forma uma espécie de
samba. Musica brasileira? De quem se esta falando?

Ao som do préprio samba, Clovis dirige-se a platéia. “Boa noite. N6s estamos
aqui para dividir com vocés os resultados provisorios de uma pesquisa. Ela cobre
cinco séculos, comegando com 0s primeiros contatos entre europeus e indios
brasileiros.” Anuncia-se o tema central do espetaculo: a relacao fantasiosa e, por
isso mesmo, proficua em preconceitos, injusticas e atrocidades, entre os povos
indigenas (brasileiros, em especial) e os colonizadores europeus, € quais as
correlagdes possiveis entre a colonizagéo iniciada 500 atrds e a atual — uma das
premissas do trabalho € que “o mundo do século XVI é parente do mundo do século
XXL.” O espetaculo propde a discussao a partir de uma pergunta: “Ha alguns meses
nds nos perguntamos e agora perguntamos a vocés. [...] O que acontece quando
diferentes se encontram? Alias, quem e o qué define a diferenca?” A exposicao das
diferencas entre visbes de mundo, atitudes, comportamentos, opinides geradas a
partir desses contatos e ao longo dos ultimos 500 anos, no Brasil e no mundo, € a
guia mestra da montagem. Nesta cena inicial, expdem-se, além das regras basicas
do jogo que se instaura (esta é uma peca de teatro; o tema desta peca é a relacédo
colonizador/colonizado; a sonoplastia e outros efeitos cénicos sdo criados em cena;
o ator ndo “encarna” personagens e dirige-se diretamente a platéia...), também
algumas das condicdes de producado da obra anteriores a presenca da platéia (“ha
alguns meses ndés nos perguntamos...”), trazendo a tona, mesmo que sutiimente,
aspectos considerados ndo-artisticos, mas que constituem a estrutura da linguagem
teatro. O prélogo é encerrado com a afirmacdo, devidamente capturada pelo
gravador e ecoada repetidas vezes, de que esse tema necessita ser abordado e
pensado, “e que pode ser pensado em cena’. Tal afirmacdo — que, olhando-se o
conjunto da obra de Kinas, funciona como uma espécie de manifesto de inten¢des
artisticas — se repete em varios momentos da pega.

Neste pequeno trecho € possivel perceber varios aspectos da funcéo
metalingUistica e como ela pode ser utilizada na estruturagdo da cena. Em O bom
selvagem, o teatro fala de si mesmo, expde abertamente sua condicdo de obra em
processo, de construgcdo deliberada de imagens e, por isso mesmo, sujeita ao
acaso, ao erro. E os recursos metalinglisticos ndo se restringem ao prélogo, eles
perpassam todas as cenas. Em determinado momento, na metade da apresentacéo,

uma pausa: o ator anuncia que, naquela parte da peca, eles interagem com a
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platéia. Pergunta se todos topam. Ele explica: “Para a préoxima cena, a gente precisa
de uma grande risada. E eu gostaria de gravar a risada de vocés. Tudo bem?”
Pergunta se querem treinar antes, pois, “no teatro se ensaia tudo antes”. Conta uma
piada: “O que é que tem dois no céu e dois na Terra?... Os Trapalhdes!” Risadas na
platéia. Parte-se para a gravacao. Microfone apontado para o publico. Um, dois, trés
e... todos riem, incentivados pelo ator, que, ao final da risada, elogia e agradece a
participacdo. Na cena seguinte, a gravagao € executada e serve como sonoplastia,
como contraponto ao texto da carta de Pero Vaz de Caminha, dita pelo ator. Voila, o
publico esta na cena. A platéia contribui para a criagdo da cena, em cena (afinal,
aquela ndo era uma pausa, um intervalo, e sim mais uma das cenas da peca). A
cena se abre e, a0 mesmo tempo em que se expde, engole o espectador,
colocando-o, em parte, em cena. Em todo caso, o espectador participa de maneira
controlada: a participacao limita-se ao cumprimento de uma instrugdo apresentada
pela obra. A partir desse momento, o publico se vé (se ouve) no palco,
contracenando com o ator, mesmo nao tendo saido de suas poltronas. E aqui, uma
nota: como se da essa contracena? E, de fato uma contracena, ja que quem aciona
o botao, controlando a entrada, a saida e o volume das risadas é somente o ator? A
abertura proporcionada pela acado metalinglistica serve como tatica para a
apropriacdo e manipulacdo de uma acao (o riso, aquele riso) da platéia. Uma vez
gravada, a risada do publico ndo é mais do publico, e sim do espetaculo. Eis o
vislumbre de um processo criativo.

Outro aspecto importante € que o ator n&o representa um personagem
(embora alguns personagens-tipo sejam sugeridos pontualmente), ele € sempre ele
mesmo (Clovis continua sendo Clovis), ou ao menos um “ele mesmo” cénico (um
“Clovis em cena”, trabalhando). O ator assume uma postura muito préxima a de um
palestrante, um conferencista, apresentando, distanciado, os textos e demais
elementos cénicos, conduzindo e materializando o raciocinio da dramaturgia.
Contracenando com os videos projetados, o ator apresenta informagbes, faz
comentarios, cria ambiglidades, pratica ironias. Sublinhando a procedéncia dos
fragmentos de textos utilizados?', o ator denuncia a autoria (carregada de
significacdo) e a contextualiza, historicizando a origem do seu proprio discurso.

21 O roteiro, assinado por Kinas, é composto a partir de escritos de Michel de Montaigne, Jean-
Jacques Rousseau, Pero Vaz de Caminha, Binot Paulmier de Gonneville, Bartolomé de Las Casas,
Elisabeth Bishop, dentre outros.
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Projecdes de video, vozes em off, a sonoplastia como texto, uso de placas,
falas direcionadas a platéia, referéncias diretas e indiretas ao ato de fazer e fruir
teatro: sdo alguns dos procedimentos metalinglisticos herdados, em parte, tanto de
Meyerhold quanto de Brecht. Procedimentos que questionam os limites do fenémeno
teatral, relativizando-os perante os espectadores. Meyerhold propunha um jogo de
ostentacdo da teatralidade, de mostrar em todos os momentos, ao espectador, que

se esta fazendo teatro.

Enfim, depois do diretor e do ator, 0 método de estilizagdo supde no teatro
um quarto criador: o espectador. (...) Em um teatro de convengdo
consciente, o espectador ndao esquece, por um instante sequer, que se
encontra diante de um ator que representa, como o0 ator ndo esquece por
um instante que se encontra em um palco. No entanto, consegue-se um
sentimento de vida sublimado, apurado. Muitas vezes mais vé-se o palco e
mais o sentimento da vida é poderoso. (MEYERHOLD, 1969, p. 38)

Brecht também se utilizava da metalinguagem na instauracdo de um
distanciamento, ao quebrar a estrutura convencional da fabula teatral e expor os

Seus mecanismos.

E condicdo necessaria para se produzir o efeito de distanciamento que, em
tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostrar. A
nogao de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico e
da qual provém a ilusdo de o palco existir, na realidade, sem o publico, tem
de ser naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos atores
voltarem-se diretamente para o publico. (BRECHT, 2005 p. 104)

E, também, Fernando Kinas, ao falar da forte presenga da metalinguagem em

seus trabalhos, afirma que

A metalinguagem é um instrumento, entre outros, para colocar em
discussao os limites e os poderes do proprio teatro e da arte em geral.
Fazer isto me parece ser uma das tarefas importantes no horizonte
contemporéneo. Ela permite, também, um jogo mais rico de referéncias, e
re-significagdes, entre criadores e publico (KINAS, 2008).

Para os trés artistas, a metalinguagem aparece nao apenas como efeito de
linguagem, jogo de (auto)referéncias — é, antes de mais nada, um meio,
“‘instrumento”, ferramenta para a efetivagdo de um projeto artistico mais abrangente,
focado na instituicdo do teatro como agente politico. A abertura e a exposicao dos
mecanismos técnicos e poéticos do espetaculo como forma de desvelar a “magia”

do teatro, desalienando o espectador do processo criativo, incitando-o a também
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refletir sobre o estado das coisas (e de si mesmo, por extensdo). Pensar o teatro
como pratica politica. Reivindicar para a cena o poder problematizador e mobilizador
do posicionamento politico.

Bernard Dort (1977, p. 365) introduz a questdo da vocacao politica do teatro
indicando o frequente equivoco de se tomar a expressdo teatro politico como
sinbnimo de teatro engajado, teatro didatico, de declarada tomada de posicéo. Para
Dort, deve-se entender politico como tudo aquilo que se relaciona com os interesses
publicos, e que, portanto, o politico do teatro estaria relacionado ndo apenas com a
obra e o seu conteudo, a sua “mensagem”, mas abrangeria globalmente todo o
exercicio teatral, fundado nas especificidades da relagéo entre palco e platéia.

Alinhado com a perspectiva de Dort, segundo a qual todo teatro é
ontologicamente politico, Denis Guénoun (2003) parte da tese de que toda a
convocacao publica de pessoas e a subseqlente realizacdo de uma reuniao, de
uma assembléia é um ato politico. Tal convic¢ao fornece a base para as concepgdes

politico-teatrais do pensador francés:

O que é politico, no principio do teatro, ndo é o representado, mas a
representacdo: sua existéncia, sua constituicdo, “fisica”, por assim dizer,
como assembléia, reuniao publica, ajuntamento. O objeto da assembléia
nao é indiferente: mas o politico esta em obra antes da colocacdo de
qualquer objeto, pelo fato de os individuos se terem reunido, se terem
aproximado publicamente, abertamente, e porque sua confluéncia é uma
questéo politica — questdo de circulagéo, fiscalizagio, propaganda ou
manutengao da ordem. (GUENOUN, 2003, p. 15).

O fenbmeno teatral transborda os limites do espetaculo em si, fazendo com
que sua forga politica perpasse diversas instancias para além do palco (no caso de
haver, de fato, um palco). Assim, dizem respeito ao posicionamento politico dos
artistas cénicos questdes tidas por muitos como “extra-teatrais”, como a escolha do
tipo de espago onde se realizara a encenagdo, a localizacdo e o contexto
histérico/social deste espaco, o valor do ingresso, a forma de divulgacdo do
espetaculo, e, antes, as formas de financiamento da producdo, a estruturacao
profissional e criativa da equipe. Enfim, tudo o que diz respeito, nas mais diversas
esferas, as relagdes multiplas que se estabelecem entre artistas, espectadores, e

42



todos aqueles que trabalham, direta ou indiretamente, no processo teatral®®. Este

aspecto é preponderante no trabalho de Kinas, segundo ele mesmo:

O “pensar” esta sempre em movimento. E nossas proposigées sobre como
estimular o pensamento no teatro, também. Portanto, seus agentes e suas
caracteristicas ndo sdo sempre as mesmas, embora a nossa busca seja a
de facilitar a criagdo de uma comunidade (equipe de criagao, técnicos do
espaco, publico, imprensa etc.) capaz de refletir tanto sobre o trabalho
cénico em questdo, quanto sobre o teatro em geral, a sociedade em que
ele acontece e 0 mundo em que todos vivemos. E isto deve acontecer em
todos os momentos, antes, durante e depois, por exemplo, de uma
temporada, ou mesmo de uma apresentagao isolada. As apresentacoes
sdo, tdo somente, um momento concentrado deste processo de tentar
entender e transformar o mundo e a nés mesmos. O pensamento deve ser
visto como um antidoto ao conformismo, a chatice, ao primarismo analitico,
a vulgaridade, a falta de bom humor e a mercantilizagdo — das coisas e dos
bens simbdlicos (KINAS, 2008).

Tanto para Dort quanto para Guénoun, o teatro proporciona a platéia uma
experiéncia compartilhada. A experiéncia teatral € sempre uma experiéncia coletiva,
na qual cada espectador, além de ver, ouvir e sentir as manifestagbes advindas da
cena, quer também ver, ouvir e sentir os outros espectadores, gerando um
sentimento de pertencimento, de reunido, de comunhao. A urgéncia de um estar-
junto é a forca que move e une as pessoas no fendémeno teatral. Segundo Michel
Maffesoli (2005b), a grupalidade, o estar-junto antropolégico, o ideal comunitario é a
forga motriz do politico. A negagéo da individualidade (vista como fonte de morte, de
finitude) em favor de um espirito de comunidade, de coletividade, de um corpo social
(em detrimento de um corpo pretensamente individual) faz com que a prética politica

seja fundada em um sentimento de fraternidade:

Existiriam muitos outros exemplos a dar e mostrar que o politico em geral,
mas também a politica, em suas manifestagdes profissionais, partidarias e
mesmo nas manifestagbes mais desinteressadas ou idealistas, repousa
sobre um substrato comunitario de uma paixdao partilhada ou sobre a
nostalgia de uma fusdo fraterna arquetipal. [...] Como se pode ver, o
deslizamento sucessivo das nogbes utilizadas por mim tende a mostrar
que, da utopia a banalidade cotidiana, o pressuposto do politico € mesmo a

2 Desde 2003 realiza-se, periodicamente, o Préximo Ato — Encontro Internacional de Teatro
Contempordneo, onde sao discutidos temas relativos aos processos de criagdo cénica
contemporéneas no Brasil — em didlogo com outros paises da Europa e da América Latina. Nestas
discussoes, a relagdo entre produgao artistica e o questionamento politico é bastante recorrente,
gerando férteis reflexdes, provocagdes e intercAmbios. Vale a pena conferir a coletédnea de artigos e
entrevistas publicada pelo encontro: Proximo Ato: questées da teatralidade contempordnea (2008).
Além disso, importantes movimentos de articulagdo politica vém se consolidando no Brasil nos
ultimos anos, como o Arte Contra Barbarie, a Redemoinho (recém-extinta), a Cooperativa Paulista de
Teatro, e os diversos movimentos de teatro de grupo, como o de Curitiba.
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fraternidade, mais ou menos mitica. Esta pode ser repleta de amenidade
ou, ao contrario, tensdo total. Nada importa além da relagdo, do
relacionamento, o tropismo que me empurra para o outro e faz com que,
reconhecendo-o (mesmo como meu inimigo), eu me reconhega.
(MAFFESOLI, 2005b, p. 184, 186 e 187).

A arte, e, mais fortemente, o teatro, & responsavel por evidenciar e
potencializar o desejo do estar-junto que cimenta a vida social. O teatro oferece,
entdo, um lugar privilegiado para a confraternizagdo®, para o compartilhamento da
experiéncia de coletividade. A assembléia (teatral) citada por Guénoun ndo é nada
mais que o exercicio vivo do politico, enquanto lugar para a deliberagdo, para a
tomada mais ou menos explicita e consciente de posi¢cdo; enquanto confronto e
convivéncia direta com o outro, com o corpo social que define, por sua vez, o
suposto corpo individual. O teatro como festividade, como tempo e espago de
relacionamentos difusos e/ou acentuados, como reunido acirrada e inflamavel de
subjetividades. Nao € por acaso, portanto, que a atividade cénica seja
frequentemente alvo de perseguigdo, controle e censura por parte de regimes
totalitarios, ditatoriais (de direita ou de esquerda), que percebem na reunido
convocada pelo teatro um potencial e indesejavel nicho de conscientizagdo e
resisténcia coletiva.

Além (ou aquém) desse carater global, societal (MAFFESOLI, 2005a) da
manifestacdo politica no teatro, muitos artistas, criticos e estudiosos consideram que
um verdadeiro teatro politico é aquele que expde, em seu enredo € em seus
personagens, temas e situagdes “de interesse publico” a serem evidenciados e
discutidos pela e para a audiéncia. Nao basta reunir publicamente um determinado
namero de pessoas em torno de uma celebragédo cénica por si mesma, € necessario
incluir na cena a exposicao, a reflexdo e a disseminagéo direta de idéias sobre a
vida publica. Um teatro de propaganda, de propagacdo ideoldgica, que faz
referéncia explicita a realidade imediata. Dort (1977, p. 373-379) aponta a existéncia
de dois caminhos do teatro politico®*, de acordo com sua relagdo com a Histéria: o
caminho de Piscator e o de Brecht. O caminho de Piscator é fazer do palco o local
de uma histéria politica total, completa. Em cena, estariam representados todos os

28 Numa confraternizacdo (no sentido tomado aqui) ndo estdo em jogo apenas sentimentos e atitudes
cordiais, aprovativas e consensuais — o conflituoso, o irascivel, o desmedido, o pulsional também
fazem parte dessa dinédmica.

24 E bom lembrar que Dort escreveu os textos que compdem o referido livro entre as décadas de
1960 e inicio de 1970.
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conflitos histéricos, com suas géneses e desenvolvimentos, apresentando para o
espectador uma visdo panoramica (fiel e, ao mesmo tempo, critica) sobre os fatos.
Brecht, ao contrario, ndo deseja circunscrever a Histéria no palco, e sim situar o
palco e a platéia na Histéria. O espetaculo ndo é uma representacao, uma maquete
do mundo e da histéria, mas uma produgao artistica que inscreve seus participantes
(artistas e espectadores) no fluxo tumultuado da vida social: a intencao é, acima de
tudo, proporcionar a platéia reflexbes que construam uma efetiva consciéncia
histérica, desalienada, e coletiva.

O teatro politico militante®® tem por objetivo propagar suas idéias — idéias de
revolucao politica e social, de resisténcia e contestacdo ao poder instituido vigente —
aos mais vastos publicos, numa espécie de pedagogia teatral: fazer com que o
espectador, a partir da vivéncia teatral, desenvolva sua consciéncia histérica, e seja
capaz de reconhecer em sua vida as situacoes de opressao politica abordadas pelos
espetaculos, sendo insuflado de um espirito critico e revolucionario®.

Além destes aspectos, ao construir um espetaculo onde a metalinguagem se
situa marcadamente sob o signo do posicionamento e da propagacao politica, Kinas
apresenta uma das faces da radicalizacao do discurso metalinguistico: a aridez de
uma obra auto-explicativa, ou melhor, que se preocupa constantemente em se
explicar para o publico. Para além da dimensao didatica que impregna os trabalhos
da Kiwi Companhia de Teatro?’, a ansia por uma cena perfeitamente explicavel e
inteligivel (apoiada em procedimentos metateatrais) corre o risco de cristalizar-se ou

como a apresentacdo de um tratado sobre teoria teatral — aquilo que Lehmann

% Do agit-prop russo e alemao do inicio do século XX, passando por importantes nomes como
Maiakovski, Meyerhold, Evreinov, Erwin Piscator, Jean Vilar, Bertolt Brecht, Living Theatre, Bread and
Puppet, Richard Schechner, Reza Abdo, até artistas e grupos brasileiros como Arena, os Centros
Populares de Cultura da UNE, Grupo Opinidao, Oficina, Guarnieri, Vianinha, Augusto Boal, Companhia
do Latao. A pesquisadora cubana radicada no México lleana Diéguez Caballero (2007), também traga
um pertinente panorama da produgéo cénica latino-americana atual — em paises como México, Peru,
Argentina e Colbmbia —, evidenciando seu carater de combatividade politica.

%6 Contudo, ao se entender como portador de algum tipo de saber ou consciéncia prévia que deve ser
transmitida inteligivelmente, racionalmente ao publico (através, principalmente, de enredos,
personagens e outras construgées dramaturgicas mais ou menos tradicionais), ao estabelecer uma
via unilateral de discurso, esse teatro corre o risco, por mais bem intencionado que seja, de
reproduzir em seu seio praticas que teoricamente condena, como o dogmatismo, o autoritarismo, a
hierarquizagao vertical — enfim, a temida alienagéo —, negando ou impedindo o fluxo multidirecional, a
vivéncia orgiaca, a potencialidade afetiva (incomensuravel, ndo-racionalizavel) que o encontro teatral
tende a instaurar. Esse risco, no entanto, ndo deve ser motivo para uma negagado desse tipo de
teatro: serve antes como alerta, como uma busca constante de alargamento da praxis politica do
teatro.

%" Questionado sobre o carater didatico de suas pegas, Kinas afirma: “A palavra ‘didatica’ ficou muito
desgastada, mas a idéia continua muito estimulante. O teatro tem uma fungao didatica e pedagégica,
€ sO nao errar a mao” (KINAS, 2008).
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(2007a, p. 190) chama de ensaio cénico —, ou como um panfleto politico encenado,
que minimiza outros planos mais imprecisos, nao-racionais de entendimento e
fruicdo da platéia. O bom selvagem, estruturado como uma quase palestra, passeia

por esse limite, flerta com o risco inerente a esse tipo de proposta cénica.

1.5.2 Elenco de Ouro

Embora se destaque com mais vigor e clareza nos trabalhos da Kiwi
Companhia de Teatro, a questao politica também aparece como fator importante nas
criagdes de outro grupo curitibano: o Elenco de Ouro, surgido em 2000, e dirigido
por Cleber Braga. As influéncias do grupo passam pelo Teatro de Revista, a cultura
punk, o carnaval, o cabaré, os rituais religiosos afro-brasileiros, os espetaculos do
Grupo Ta Na rua (dirigido por Amir Haddad) e do Teatro Oficina (de José Celso
Martinez Correa), dentre outras®®. Assim, em espetaculos como Péssaros
comedores de cérebro patrulham teu coracdo enganador (2001), O circo erdtico
(2002), Passaros comedores de cérebro patrulham o circo erdtico (2003) e Cabaré
Glicose (2006), o politico aparece geralmente sob a forma de parddia (avancando,
muitas vezes, para a satira) — procedimento fortemente metalinglistico.

E é no mais recente trabalho da companhia, Gambiarra (2008/2009), que se
podem ver claramente os elementos pertinentes a esta dissertacdo. Estreado em
novembro de 2008, na Mostra Cena Breve Curitiba, dentro do Teatro da Caixa,
Gambiarra abandonou o palco e adotou a rua como espago de atuacgao,
apresentando-se no festival Explosion de Arte Callejero (Santiago, Chile) e no
“circuito off’ do Festival de Curitiba.

Hora marcada para o espetaculo. Varias pessoas ja se aglomeram na esquina
das ruas Monsenhor Celso e XV de Novembro — aquelas que aguardam o inicio da
apresentagao, e aquelas que ndo sabem o que esta acontecendo e, curiosas, param
para conferir. Um carro de som estd estacionado em uma das esquinas, préximo a
parede. Preparativos. Entdo, na sacada de um edificio antigo, surge uma mulher
com vestido esvoagante. Ela canta, microfonada, uma aria de Puccini. Todos olham,

atentos para a voz doce e afinada que ecoa do alto. Quem é ela? Por que canta? E

% Mais informagdes sobre o grupo podem ser encontradas no  endereco

www.elencodeouro.blogspot.com.
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por que canta Puccini? O espetaculo comeca, lentamente, delicadamente. A melodia
da aria é, aos poucos, suplantada por uma outra, contrastante: a batida de um funk.
A mulher na sacada some, e entram em cena, agora no chao, trés mulheres loiras
(uma estd de peruca) e um homem com uma mascara de cavalo. A platéia,
(mal)acostumada com espetaculos de rua, forma o caracteristico circulo em volta da
cena. Shorts e tops minimos vestem os atores. Dangam e cantam (também com um
microfone) um funk cujo refrédo diz: “Rebola, rebola, rebola e ndo enrola! (...) Pra se
encontrar tem que se perder, pra se encontrar tem que se perder (...) Salve o
Minotauro, salve o Labirinto! Salve o Minotauro, salve o Labirinto!” Na préxima cena,
a cantora de Opera danca romanticamente com a cantora de funk (com direito a
baldes em forma de coracdo), enquanto o Minotauro (0 homem com mascara de
cavalo) agita vivamente duas bandeiras: uma com o simbolo da Nike e outra com
uma estampa da foto de Che Guevara. Em seguida, cruza a cena um Papai Noel,
empurrando um carrinho de supermercado, de onde surge uma espécie de Xuxa
cantando em espanhol. Outras figuras emblematicas, alegéricas, também passeiam,
dancam e interagem ao longo da montagem: Tio Sam, Osama Bin Laden, um bispo,
um preto velho, um estudante de Ciéncias Sociais, uma mulher vestindo burca,
Mulher-Maravilha, Carmem Miranda, etc.

Essa seqliéncia de imagens deixa claro que a metalinguagem de Gambiarra
ndo € a mesma de O bom selvagem. No espetaculo do Elenco de Outro, a
metalinguagem aparece em forma de parddia, ou seja, imitacdo com diferenca
critica. Parddia tanto de estilos artisticos (a 6pera, o funk...) quanto de personagens
(o Minotauro, o Papai Noel, a Xuxa...). A obra se refere constantemente a outras
obras e a outros artistas, apresentando prontamente a sua intertextualidade, a sua
referencialidade. Nada ali é puro, nada ali € novo, tudo é cooptado, tudo €
repaginado. O Papai Noel de Gambiarra ndo é o Papai Noel tradicional, bondoso e
manso, e sim uma versdo mais bizarra que, se também traz presentes, traz
presentes bastante “suspeitos”, como uma Xuxa espanholada. Che e Nike estao
lado a lado, bandeiras separadas mas agitadas pelos mesmos bragos — 0 bragos do
Minotauro com cabeca de cavalo.

O espetaculo constréi-se, segundo o diretor Cleber Braga, baseado em uma
iconografia pesquisada e discutida entre a equipe de criacdo. Essa iconografia se
forma a partir das referéncias imediatas de cada integrante (da midia, da politica, do

cotidiano, das artes...): um inventario de fatos, aspectos e personagens (reais ou
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ficticios) do mundo contemporéneo que afetam, de um ou outro modo, os artistas
que se reuniram para realizar o trabalho.

Essa génese criativa, que coloca em revisdo multiplos acontecimentos da
atualidade (conhecidos, de preferéncia, pelo maior nimero de pessoas) e 0s
apresenta, parodiados e satirizados em cena, é caracteristica de um estilo teatral
que é forte referéncia para o Elenco de Ouro: o Teatro de Revista. E é justamente o
dialogo com o Teatro de Revista, uma forma de teatro bastante codificada,
especifica de uma determinada época (inicio do século XX) e de um determinado
lugar (Rio de Janeiro)®, que constitui uma importante pratica metalinglistica de
Gambiarra. Gambiarra apropria-se de certos aspectos da Revista, com o intuito de
exacerba-los e coloca-los em xeque e, a partir dai, explicitar ao espectador os
processos criativos envolvidos em uma produgdo espetacular. Ao falar sobre a
relacdo entre o seu trabalho e o Teatro de Revista, Braga revela suas intencoes e

aponta as contribuicées que esse procedimento metalinglistico traz para a cena:

Primeiro, porque € uma linguagem que denuncia a interpretacdo. N&o
criava, nunca criou a ilusdo de que aquilo era realidade. E, por si s6, ja tem
uma histéria que é de ironia e parddia. O teatro de revista trouxe essa
gozagéo... Falar das coisas, mas falar rindo. Mostrando o ridiculo delas. [...]
E uma estética ultrapassada, cafona. E tido como cafona, hoje. Sé por isso
ja se torna interessante, no nosso caso. Porque traz em si essa coisa da
ironia, do deboche, e porque é tido como um modelo ultrapassado de
espetaculo. Entdo, quando vocé pega um modelo desse, é facil mostrar a
estrutura do espetaculo ali. No caso do Cabaré [Glicose], sobretudo, era
interessante ter essa referéncia. Ainda que fosse um teatro absolutamente
zoado. A gente nao tinha obrigacao de fazer um teatro de revista como era.
[...] Ninguém ali esta tentando te convencer que aquilo é realidade, te
emocionar... Nao. Ele tem humor. Ele é ultrapassado. E quando vocé pega
uma coisa assim, mais distante, € mais facil vocé mostrar o processo de
espetacularizagao. E isso nos interessa. Mostrar como algo pode ser
espetacularizado, como a vida pode ser espetacularizada (BRAGA, 2009).

Ao utilizar excertos de convengdes teatrais “ultrapassadas”, antigas (que ja
sdo, por si sO, intensamente convencionadas) e mergulhd-los em um caldo
heterogéneo e espetacular, ao tentar mostrar o processo de espetacularizacado em
cena, o espetaculo discute a sua prépria linguagem, refletindo sobre si mesmo
enquanto maquina produtora (e reprodutora) de cena. E, ao acionar sua poténcia

metateatral, a obra abre espaco para a critica desse mesmo processo — que, na

% As pesquisas de Vera Collago e Neide Veneziano sdo muito importantes para a reflexdo sobre o
Teatro de Revista brasileiro, e demonstram que este género ndo se restringiu somente ao Rio de
Janeiro, encontrando espago também em Sao Paulo, Floriandpolis e outras capitais.
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opinido dos artistas em questao, transborda o teatro e infilira-se em outras esferas
da sociedade.

Diferentemente de O bom selvagem, contudo, em Gambiarra essa articulagao
critica, ou melhor, auto-critica, ndo é exposta clara e diretamente ao espectador: ela
é mais sutil, ndo muito perceptivel num primeiro momento®; ela vem vestida e
fantasiada, carnavalizada. A abertura metalinglistica de Gambiarra é, de certo
modo, a abertura do carnaval — um carnaval que, se ndo se consuma como tal
dentro e a partir da obra, acaba regendo a maior parte das logicas ali presentes. O
Carnaval, a carnavalizagdo € um dos principais temas que pairam sobre todos os
trabalhos do Elenco de Ouro (com maior ou menor grau de intencionalidade).
Jéssica Beatriz, atriz e produtora do grupo, afirma:

Eu acho que fica muito forte essa histéria do carnaval porque a gente tem
essa coisa, justamente, de buscar na festa a brasilidade, o riso. E também,
no ultimo trabalho [Gambiarra], porque € alegérico. Mas eu néo acho que é
s6 isso. E a mesma coisa do teatro de revista. E s6 um elemento que a
gente busca, dentro das nossas influéncias, e traz pra cena. Porque, de
certa forma, é contagiante, né? O carnaval é uma coisa que contagia. Uma
festa do nosso pais que é contagiante. Entdo acho que, nesse ponto, a
gente tem isso (BEATRIZ, 2009).

Cleber Braga, diretor, ator e dramaturgo do espetaculo, complementa:

Porque o carnaval me traz memérias muito divertidas... E teatro as vezes é
tdo chato, né? [risadas] Pensar que o teatro nasce também nisso, das
festas na rua, ditirambos, como o carnaval também. Mas eu nao sei. Eu
nao tenho essa obrigagdo. Cada vez menos. Acho que até ja tive... Nao se
trata de trazer as raizes culturais do pais, de trazer a tona, de defender
alguma coisa, ndo. E tudo movimento, mesmo. [...] E sem patriotismo
burro. Sem pensamento folclérico. A gente é isso. Entdo vai estar ali. E é
maravilhoso. Porque isso é uma coisa que ninguém nos tira. Isso é muito
latino, mesmo. Muito brasileiro, mesmo. Essa capacidade de mistura... Isso
dai vai estar em tudo... (BRAGA, 2009)

Mas, afinal, o que se entende por carnaval? Um dos principais estudos sobre
o carnaval é a pesquisa de Mikhail Bakhtin (1993) sobre a cultura popular européia
na ldade Média e no Renascimento. Caracteristico dos paises da Europa Ocidental,

% Na primeira versdo de Gambiarra, ainda no palco do Teatro da Caixa, uma cena explicita de forma
mais contundente a platéia o pensamento do espetdculo sobre sua prépria natureza artistica: em
determinado momento da pega, uma moga levanta-se da platéia, indignada, e grita, reclamando da
cena que se via no palco. Ela brada: “Mas o que € isso? Isso é teatro? Isso n&o € teatro! Isso néo é
arte! E tudo muito mal-feito!...” Os demais espectadores ficam perplexos com a interrupgdo. Em
seguida, a moga sobe no palco e continua o protesto: todos entendem, entdo, que se trata de uma
atriz do grupo que estava infiltrada na platéia. Esta cena, que encarna diversas das criticas feitas
comumente ao trabalho do Elenco de Ouro, foi retirada da versao 2009 de Gambiarra.
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o carnaval era a mais importante festa de origem popular®!, podendo compreender
até trés meses seguidos de festejos — que aconteciam, em geral, ao ar livre, nas
pracas publicas. Nesse periodo, ndo sé o povo, mas também religiosos e
governantes permitiam-se praticas que eram normalmente proibidas ou
desaconselhadas. A liberdade vivenciada autorizava uma liberagdo da seriedade da
vida, e criava o que Bakhtin chama de tempo alegre (1993, p. 191), onde o riso,
ambivalente e universal, era a marca fundamental. Oprimido pelo jugo doutrinario da
Igreja e do Estado, o povo encontrava no carnaval uma “valvula de escape”, um
espago-tempo em suspenso, onde todas as regras oficiais eram subvertidas,
ridicularizadas e desrespeitadas. As hierarquias e os tabus sociais eram abolidos, e
a multiddo® regozijava-se ao estabelecer uma nova e convulsiva ordem, nao-oficial,
alternativa (e complementar) ao status quo. Essa subversédo temporaria da conduta
estabelecida pelos governantes era observada de perto pela Igreja, que, se muitas
vezes ao longo dos séculos tentou em vao extinguir por completo as festividades
carnavalescas, conhecia bem e se aproveitava das benesses perpetuadoras de uma
“trégua” devidamente prevista e supervisionada.

O carnaval criava, assim, uma dualidade do mundo: uma outra percepcao do
mundo, uma vida dupla, paralela, onde todos os valores oficiais eram invertidos e
satirizados. O jogo e a parddia eram as bases de uma representacao da vida, de
uma vida duplicada: no entanto, ndo existiam atores e espectadores, nem fronteiras
definidas entre arte e vida; em outras palavras, “durante o carnaval é a prépria vida
que representa, e por um certo tempo o jogo se transforma em vida real” (BAKHTIN,
19983, p. 07).

O riso (que é também um auto-riso, um riso de si mesmo), assim como a
parddia medieval, possui dois fundamentos: a) a ambivaléncia: ao mesmo tempo em
que nega, critica, ridiculariza, escarnece, também afirma, reconhece, e aceita o
mesmo alvo, numa postura simultaneamente negativa e positiva, revoltosa e
tributaria, contra e a favor — num sentido mais amplo, a destruigcdo é renovagéao, a
morte € renascimento; b) em decorréncia da ambivaléncia, o riso carnavalesco é
regenerador, restaurador, ou seja, se ele destitui algo de seu trono, de seu lugar
hierarquico tradicional, rebaixando-o, € para em seguida reempossa-lo, restitui-lo ao

*" Parafraseando Goethe, Bakhtin (1993, p. 217) afirma que o carnaval é a Unica festa que o povo da
a si mesmo.

% O carater massivo, anénimo, proprio das multidées (ao serem vistas de fora), é essencial para o
fendmeno carnavalesco e, por extensao, para o teatro de rua proposto em Gambiarra.
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seu posto original, regenerado, atualizado e fortalecido. Em Gambiarra, o riso
provocado pela danca de Tio Sam e Osama Bin Laden (ao som de New York, New
York), acompanhados pela mulher com burca e a Mulher-Maravilha carregando
alegremente placas com a logomarca da Texaco, carrega caracteristicas
ambivalentes e, de certa maneira, reverentes, regeneradoras (embora tal
regeneracao nao fique clara na fala dos artistas sobre a dita cena).

Na interacdo entre a duplicidade do mundo, o riso e a ambivaléncia
regeneradora, constituiram-se algumas praticas carnavalescas caracteristicas,
perceptiveis em diversas manifestacoes: a) a inversdo de papéis, onde reis sao
transformados em servos do mais baixo nivel, servos sdo coroados reis para serem
em seguida ridicularizados, onde acéticos religiosos fazem apologias ao sexo e a
libertinagem, asnos sé&o ordenados padres, e uma série de imagens similares —
mugulmanos dangam com norte-americanos, cantoras de Opera flertam com
cantoras de funk, bispos catélicos incorporam pretos velhos ao som de pontos de
Umbanda®; b) as grosserias, vocabulario tipico da linguagem popular, “vulgar’, que
servem tanto para maldizer e ridicularizar quanto para elogiar e estabelecer
proximidades, destacando-se as grosserias blasfematérias dirigidas as divindades;
c) os destronamentos, conectados diretamente a idéia da inversao de papéis; d) as
obscenidades, verbais e corporais, abrindo as portas de uma sexualidade intensa,
desregrada, insinuante e explicita; €) o principio da vida material e corporal,
promovendo uma supervalorizagdo dos aspectos “terrenos” em detrimento dos
aspectos ‘“transcendentes, espirituais”; f) a festa, a alegria, o banquete, a
embriaguez. como no final de Gambiarra, quando sao servidas pizzas e Coca-Cola
para a platéia; g) o exagero, a profusdo, o excesso, proprios do carater grotesco que
torna palpavel a vida dupla que se instaura.

A idéia de grotesco é fundamental para a visdo bakhtiniana do carnaval, e é o
proprio autor que estabelece uma das mais respeitadas epistemologias do
grotesco®. O grotesco, ou melhor, o que Bakhtin chama de “realismo grotesco” (o
sistema de imagens da cultura cdmica popular) é marcado pela extingdo das

fronteiras, pela aproximagdo radical do que € tido como distante, através do

% Algumas das cenas de Gambiarra.

% O termo grotesco surgiu no final do século XV, quando escavagées feitas nas Termas de Tito, em
Roma, revelaram um tipo de pintura desconhecida na época: figuras humanas que se fundiam com
formas vegetais e animais, criando seres hibridos, onde inexistiam as fronteiras entre os reinos
naturais, e um forte inacabamento era condigdo de existéncia. Tais pinturas foram chamadas de
grottesca (do italiano grotta: gruta).
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rebaixamento: “isto é, a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do
corpo na sua indissoluvel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal e
abstrato” (BAKHTIN, 1993, p. 17). O “alto” e o “baixo” possuem sentido topogréfico:
no alto esta o céu, o espirito, a cabeca, o raciocinio; no baixo esta a terra, o corpo,
0s 0rgaos genitais, o ventre e o traseiro, os instintos. No grotesco, o alto e o baixo
sdo nivelados, ocupam o mesmo plano e perdem suas conotagdes positivas ou
negativas (em dultima instancia, tudo é investido de positividade, de poténcia, de
vida), sendo constantemente invertidos e chacoalhados no frenesi carnavalesco. O
exagero, o hiperbolismo, a profusdo e o excesso sdo marcas estilisticas do grotesco.

O corpo carnavalesco € um corpo grotesco. Para Bakhtin, o corpo grotesco é
um corpo em movimento, aberto ao devir, suscetivel, em constante metamorfose, e,
por isso mesmo, sempre inacabado, incompleto, imperfeito. E um corpo em
construcao, em estado de criagdo, que absorve o mundo e é absorvido por ele
(1993, p. 277), criado e criador, devorado e devorador. Um corpo ambivalente,
duplo, “bicorporal”: carrega e manifesta em si poténcias de vida e poténcias de
morte simultaneamente e com a mesma forga. O corpo grotesco/carnavalesco ignora
os préprios “limites” fisiolégicos e se ultrapassa, € um corpo entre — nao existem
fronteiras entre dois ou mais corpos e entre o corpo e o mundo —, um corpo
conectado, dissolvido, que ndo se restringe a sua individualidade® e torna-se um
corpo coletivo, cosmico, universal.

Surge dai o interesse e a importancia de partes e lugares do corpo por onde
ele se ultrapassa, aberturas por onde se conecta (em via de m&o-dupla) com os
outros corpos € com o mundo: os 6érgaos genitais (com destaque para o falo), o
nariz, o ventre, a boca, o anus — regides e orificios que permitem o livre fluxo de vida
e de morte. As excrescéncias também sao valorizadas, pois sdo extensdées do
corpo, transmutacées do corpo em elementos da natureza: fezes, urina, saliva,
esperma, sangue, e demais humores contribuem para a diluicdo (e fecundacao) do
corpo no (e pelo) ambiente. Situa¢gdes com forte acento escatolégico como partos,
coitos de toda espécie, comilancas, bebedeiras, mutilacées, esquartejamentos e

assassinatos sao frequentes, e explicitam a natureza ambivalente do corpo grotesco.

% O canone moderno do corpo individual, Gnico, como um ente isolado, fechado, acabado e
delimitado, dotado de fronteiras semi-transponiveis comega a predominar, segundo Bakhtin (1993, p.
279-281), apenas a partir do século XVII.
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E importante frisar que o corpo grotesco € um corpo coletivo, extenso e
extensivel, sempre renovado e, por isso mesmo, imortal e indestrutivel. Essa é a

base do sentimento de alegria e confraternizacao do carnaval:

Todas as formas e imagens que diziam respeito a vida da festa popular na
Idade Média, suscitaram igualmente no povo uma sensacdo semelhante da
sua unidade. Mas ela nao tinha um carater geométrico e estatico tao
simples, ela era mais complicada, mais diferenciada, e sobretudo era
histdrica. Na praga publica do carnaval, o corpo do povo sente, antes de
mais nada, a sua unidade no tempo, a sua duracéo ininterrupta nele, a sua
imortalidade histdrica relativa. Por conseqliiéncia, 0 que 0 povo sente nao é
a imagem estatica da sua unidade (“eine Gestalt”), mas a unidade e a
continuidade do seu devir e do seu crescimento. Assim, todas as imagens
da festa popular fixam o momento do devir e do crescimento, da
metamorfose inacabada, da morte-renovagdo. Todas sao bicorporais (no
limite): por toda a parte, a énfase se coloca na reprodugéo: gravidez, parto,
virilidade (dupla corcunda de Polichinelo, ventres inchados, etc.). Ja
falamos disso e ainda voltaremos a fazé-lo.

Com todas as suas imagens, cenas, obscenidades, imprecagbes
afirmativas, o carnaval representa o drama da imortalidade e da
indestrutibilidade do povo. Nesse universo, a sensagdo da imortalidade do
povo associa-se a de relatividade do poder existente e da verdade
dominante. (BAKHTIN, 1993, p. 223).

Se em Gambiarra o grotesco nao é tao evidente nos corpos (dos atores e dos
espectadores), ele se faz presente na impureza das imagens e do proprio roteiro — a
profusdo, o exagero, o excesso de imagens —, no “despreparo” da interpretacao, no
“mal-acabamento” dos figurinos e demais elementos técnicos. Borram-se os limites
entre o bem-feito e o mal-feito, entre o bonito e o feio, entre 0 certo e o errado
(dentro do teatro). Por outro lado, talvez o momento em que o grotesco mais
contamina a platéia seja no final do espetaculo, quando sédo servidas as pizzas e a
Coca-Cola, fazendo que os espectadores se misturem ao elenco e avidamente se
aglomerem no chéo para garantir o seu pedaco.

Sob certa perspectiva, 0 carnaval é pratica subversiva, revolucionaria®®.
Proporciona intensos momentos de desordem, maravilhamento e éxtase, onde os
fluxos vitais correm livremente, destruindo fronteiras, estabelecendo e renovando
vinculos, de forma convulsiva e anarquica. No entanto, ao considerar a inversdo
como o seu procedimento base, a carnavalizag&o trata de restituir, no mesmo lance,
a ordem unitaria, oficial. O préprio Bakhtin assinala a acdo restauradora,

regenerante (quase reaciondria) do carnaval. Da mesma forma, o sociologo francés

% Hakim Bey (2004, p. 15) enumera as etapas desencadeadas por uma revolugido padrio:
“revolugdo, reagao, traigdo, a fundagao de um Estado mais forte e ainda mais opressivo —, a volta
completa, o eterno retorno da histéria, uma e outra vez mais”.
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Michel Maffesoli sublinha esse efeito contraditério do ato de inverter, presente,

segundo ele, na ritualizagao dionisiaca:

De fato, mesmo em suas expressoes mais frenéticas, a inversdo é
perfeitamente codificada; ha regras que devem ser respeitadas, ainda que
sejam pouco aparentes ou perfeitamente ilégicas em relagdo a ordem
estabelecida. [...] Portanto, a perturbagdo dionisiaca e a inversao
expressam um conflito de valores sempre presente no corpo social, e ao
mesmo tempo o ritualizam, dando a ele uma forma aceitavel e “passéavel”.
(MAFFESOLI, 2005a, p. 92 e 95).

Entretanto, para compreender a dimensao que o Carnaval ocupa dentro do
trabalho do Elenco de Ouro, talvez seja necessario observar o fendémeno ainda por
um outro angulo. Suely Rolnik®" (2006a, p. 198-201) utiliza o termo carnavalismo, ao
invés da carnavalizagdo bakhtiniana. A pesquisadora cunha este termo justamente
para fugir da carga epistemoldgica da analise de Bakhtin, principalmente em rela¢ao
a nocao de inversao: para ela, o carnaval ndo é meramente uma inversdo das
normas e valores vigentes, um retrato em negativo dos comportamentos e das
hierarquias oficiais. Tampouco constitui uma “valvula de escape”, que transgride
para aliviar, periodicamente, a tensdao gerada pela obediéncia cotidiana as regras
instituidas, que retornam com igual ou maior forca. E se a inversdo nao figura como
procedimento base, o seu reverso decorrente — a regeneracao/restauracdo —
também desaparece®.

Para Rolnik, o carnavalismo faz com que o carnaval ndo seja devedor da
conjuntura oficial, ndo se estabeleca como duplicacado falseada e dependente do

mundo ordinario:

E se é assim, o carnavalismo do Carnaval ndo deveria ser entendido como
0 negativo da légica em geral, ou da dominante em particular, mas como o
positivo de uma outra légica, vocé pondera. Positividade da logica do
desejo em seus/nossos trés movimentos: desterritorializagdo, simulagao,
territorializagdo. [...] E vocé vai mais longe: se é possivel dizer que algo se
desrecalca no Carnaval, certamente ndo se trata de uma forma de
expressdo que seria 0 negativo das formas autenticadas (teoria do
Carnaval-descarga). O que se desrecalca é a positividade de uma

% Suely Rolnik é psicanalista, ensaista, curadora e professora da PUC-SP. Sua obra ¢ fortemente
influenciada pelo pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari.

% Entender que o carnaval opera apenas baseado numa relagdo de negacio, de oposicdo direta com
o corpus oficial algema inexoravelmente as duas situagdes: o carnaval nao teria vida propria, seria
eternamente dependente das regras oficiais originais, pois estaria fundado na mesma légica do status
quo — afinal, quando algo é invertido, mantém sua natureza e sua estrutura interna; virar algo “de
cabeca para baixo” ainda conserva a nogdo e a propria existéncia da cabega (uma cabega, mesmo
invertida, continua sendo uma cabeca), que pode, a qualquer momento, ser desvirada.
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estratégia de formagcdo de mundo, uma estratégia de desejo, uma
estratégia de cultura, com toda a sua carga energética. (ROLNIK,
20063, p. 199 e 200).

Esta concepcao nao refuta integralmente a teoria de Bakhtin: o corpo
grotesco aberto ao devir, inacabado, em constante mutacao/criacao, é também um
corpo vulneravel, vibrati®®; as imagens carnavalescas enumeradas pelo critico russo
estdo vivas e presentes ndo s6 no carnaval europeu medieval como também no
carnaval brasileiro contemporaneo referido por Rolnik. A principal contribuicdo da
autora brasileira €, entretanto, conferir um status préprio ao carnaval, identificando
em seu universo uma logica nova, independente e sempre atualizada.

O carnavalismo ndo se restringe ao momento cronoldgico das festividades
agendadas no calendario, ndo atua e se manifesta somente através das praticas
visiveis e catalogaveis (0 sambédromo com suas arquibancadas hierarquizadas, sua
solenidade civica, seus temas ufanistas, capturado e veiculado pela midia) — o
carnavalismo é também, e antes de mais nada, invisivel, uma forma privilegiada de
afetividade, uma visdo/criacdo de mundo, uma estratégia de subjetivacdo, um estar
vulneravel, que perpassa todas as instancias da vida ordinaria, seja dentro ou fora
da festa propriamente dita, pois estd enraizado no corpo (vibratil) do sujeito. Um
sujeito carnavalista.

A voracidade do carnavalismo engole tudo, apropria-se de tudo, numa
constante atualizacdo, contemporaneidade vital: a midia, a transmissao televisiva
ndao é capaz de sufocar o espirito carnavalesco (a rede Globo é frequentemente
acusada de deturpar o carnaval, que nunca mais teria sido 0 mesmo...), pois 0
desfile na avenida, assim como os folguedos medievais, € apenas uma pequena
faceta visivel do fenébmeno carnavalesco. Mais: ndo é a midia que engole o carnaval,
€ o carnaval que se apropria da midia, infiltrando-se e impregnando novos territorios.

Essa voracidade caracteriza a principal estratégia vital carnavalista: a
antropofagia. Postulada por Oswald de Andrade nas primeiras décadas do século
XX, a antropofagia € a marca da cultura brasileira, que se apropria dos mais
heterogéneos elementos, indistintamente, reprocessando-os, recombinando-os,
atualizando-os na vibracao dos corpos. O carater primitivo, arcaico da antropofagia é

definido por trés sentimentos: a) sentimento Orfico — uma espécie de sentimento

% No entanto, ao contrario do corpo grotesco, o corpo carnavalista ndo é bicorporal, mas
multicorporal, multiterritorial.
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religioso sem transcendéncia ou um ateismo com Deus, onde “Deus” é o outro, 0
limite, o tabu, a desterritorializagdo; b) sentimento Iudico — que Vvé na
desterritorializacdo ndo uma negatividade, mas a potencialidade positiva da criacao

de mundos; ¢) sentimento cordial, que é a

capacidade de constatar em si o desastre, a mortificagao ou a alegria do
outro, constata-lo em seu corpo vibratil, sempre vivo, sempre atualizado.
Como “homem cordial”, aquele que vibra invisivel, ele sabe que nao é
sendo efeito dessas inscricobes do outro em seu corpo. Por isso, ele é
insaciavel: vive de expropriar, se apropriar, devorar e desovar,
transvalorado. E por isso que acolhe o outro, cordialmente, e declara: sé
me interessa o que ndo é meu. Lei do homem. Lei da Antropofagia.
(ROLNIK, 20063, p. 203 e 204).

A antropofagia, em seu primitivismo, em sua autenticidade
desterritorializadora e reterritorializadora, que se vulnerabiliza diante e no outro,
instaura no espirito carnavalesco (carnavalista) a logica da eterna renovacgao,
aceitando o finito ilimitado, ou seja, o préprio devir, o intenso e ininterrupto fluxo de
novas e diferentes configuracdes, estados provisorios que se alternam num rodopio
sem comeco e sem fim. O carnavalismo antropéfago influencia e se deixa
influenciar, afeta e é afetado — legitima estratégia de subjetivacao e criatividade, que

ultrapassa o conceito primeiro de inversao.

Vocé imagina que, sabendo disso e querendo dar sua contribuigdo para
esse programa intensivo de desrecalcamento anticaptura (antiedipiano?),
Oswald nos presenteou com a palavra-senha “antropofagia”. Essa palavra,
com a poténcia de uma mdquina de guerra, acaba com a desqualificacao
que envolve de vergonha o gesto carnavalista, vergonha que o
tornava timido e, por isso, subdesenvolvido, quando nao inteiramente
recalcado, o que o impedia de fecundar a “cultura” de nosso corpo vibratil.
A palavra “antropofagia” devolve ao gesto carnavalista (ou |he concede?) a
autonomia necessaria a sua expansao. Assim, essa palavra funciona como
“abre-te-Sésamo”, que autoriza e libera o 6bvio — o inscrito em nossa
sensibilidade, nos cromossomos de nossa “alma de antrop6fagos”, nosso
bloco de infancia. O que ela descortina, com seu poder magico, € um
plano de consisténcia, potencialidade disponivel na cultura brasileira
(e ndo sé nela), potencialidade inteiramente 6bvia mas que, infelizmente,
s6 se atualiza de tempos em tempos. (ROLNIK, 2006a, p. 207 e 208).

A metalinguagem encontrada em Gambiarra € fortemente caracterizada pela
atitude antropofagica, seja na apropriacao da iconografia midiatica contemporanea,
seja na degluticao formal do Teatro de Revista, seja na intervencéo temporaria no
espaco urbano publico, seja na incorporagao da expressividade carnavalesca — tudo

isso digerido, misturado e vomitado em forma de obra de arte, em forma de cena.
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Talvez nado caiba aqui uma reflexdo sobre a extensdao e o alcance desse
posicionamento antropofagico (se ele ultrapassa os limites da arte e se propde, para
artistas e publico, como um real modo de subjetivacdo e de acao afetiva; ou nao):
interessa, sim, perceber o quao metalinglistica é a antropofagia de Gambiarra,
enquanto subjetividade e objetividade, e como ela ajuda a gerar e estruturar o
espetaculo.

1.5.3 Vigor Mortis

A parodia é, de fato, um recurso metalingiistico bastante recorrente no teatro,
seja em sua versao ridicularizadora, satirica (como em Gambiarra), seja em sua
versao aprovativa, continuadora, reverente. Este segundo aspecto da parédia — que
se conecta com a no¢ao metalingUistica de “leitura relacional, equacao, referéncias
reciprocas de um sistema de signos, de linguagem” (CHALHUB, 2002, p. 08) — pode
ajudar a analisar e compreender as pecas da Vigor Mortis — Video, Stage and
Words, companhia curitibana fundada em 1997 por Paulo Biscaia Filho®. Dentre
diversas montagens, como Peep — Através dos olhos de um serial killer (1997),
DCVXVI — Eis o filho da luz (1999), Moby Dick e Ahab na terra do sol (2004), Snuff
games (2004), Dimensao desconhecida — Episddio I: Edificio Plaza (2006), Graphic
(2006), Pincéis e facas (2006), Garotas vampiras nunca bebem vinho (2007), Santa
e Domenica (2007), Hitchcock Blonde (2008) e Nervo Craniano Zero (2009), o
espetaculo Morgue Story — Sangue, baiacu e quadrinhos*', estreado em 2004 no
Espago Dois, destaca-se como o melhor exemplo para a reflexdo sobre a
metalinguagem e a ironia.

A estréia de Morgue Story encerrou um periodo de quase cinco anos sem
novas montagens da companhia, ap6s a apresentacao de DCVXVI — Eis o filho da
luz. Para retornar aos palcos, Biscaia Filho, insatisfeito com o cenario teatral da
época, langou mao da seguinte estratégia:

“° Também fazem parte da equipe da Vigor Mortis: Michelle Pucci, Rafaella Marques,
leandrodanielcolombo, Wagner Correa, Marco Novack, Carolina Fauguemont, Tania Araljo e Mariana
Zanette. Mais informagdes podem ser encontradas no enderego: www.vigormortis.com.br.

A filmagem completa do espetaculo pode ser encontrada no endere¢o: www.vimeo.com/4442582.

57



Eu fiz uma pega do jeito que achava que tinha que ser. E € ai que da certo.
Do jeito que achava que tinha que ser, como publico mesmo. Quando era
para fazer o release — e € 6bvio que isso acabou entrando em um monte de
matérias de jornal — eu lancei a seguinte provocagao: eu disse que eu tava
fazendo uma peca de teatro para quem ndo gosta de teatro. Era uma
provocagdo, mas era uma provocagao muito séria, porque ndo ha como
negar que existe aversao do publico média a consumir teatro, a ir ao teatro.
E, muito pelo contrério, existe uma procura muito grande por cinema, por
filme de horror, por literatura barata. Entdo, eu peguei diversos desses
elementos e coloquei dentro de uma pega de teatro. O meu maior esforgo
foi fazer uma mistura, uma pega que nao tivesse elementos tradicionais do
teatro que eu vinha vendo naqueles ultimos anos. (BISCAIA FILHO, 2009).

Assim, a metalinguagem, como preocupagao e problematizacdo do proprio
cédigo artistico, esta presente em Morgue Story desde o primeiro impulso criativo:
ao se pensar um espetaculo pela via negativa, ao se propor temas e formas direta e
propositadamente opostas as que vinham sendo praticadas por outros artistas. E
mais, ao anunciar ironicamente que se tratava de uma peca de teatro para quem
nao gosta de teatro, Paulo Biscaia Filho instaurou uma atmosfera de mistério e de
provocacao explicita tanto para artistas e espectadores assiduos de teatro quanto
para pessoas pouco afeitas a essa linguagem. Uma atmosfera criada com um
argumento tipicamente metalinglistico: o chamariz ndo era uma descrigdo da obra
em si, mas um comentario sobre a natureza e as caracteristicas contextuais
(desejaveis ou nao) da propria linguagem teatral.

Inserido na “missdo” da Vigor Mortis*?, Morgue Story conta a histéria de trés
personagens que se encontram em um necrotério: a quadrinista Ana Argento (que
narra os fatos em primeira pessoa), famosa pelo seu personagem Oswald, o morto-
vivo; o vendedor de seguros de vida Tom, cataléptico que, por ter “morrido” e
“ressuscitado” oito vezes, ja esta acostumado com a doenca; e o médico legista
Doutor Daniel Torres, psicopata que envenena mulheres com uma substancia
produzida a partir da toxina do peixe baiacu, induzindo-as a um estado de catalepsia
— uma vez encaminhadas ao necrotério, 0 médico estupra e mata suas vitimas (que,
oficialmente, j& estavam mortas). A historia dos trés se cruza quando Doutor Daniel
envenena Ana Argento que, ao acordar desesperada no necrotério, encontra Tom

também retornando de seu estado cataléptico.

*2 Segundo o site do grupo: “Explorar possibilidades do horror e violéncia como forma de linguagem
artistica, aliadas ao uso de recursos multimidia de forma organica a dramaturgia e interpretacéo.
Levar cena, texto e interpretacao ao limite entre a linguagem teatral e audiovisual.”
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A encenagdo do espetaculo utiliza diversos recursos audiovisuais, onde
atores reais*® contracenam com atores em video*. O video também é usado para
cenas que acontecem em outros lugares fora do necrotério, ocorridas antes ou
simultaneamente ao tempo da trama. A velocidade das cenas é vertiginosa,
aproximando-se da linguagem tanto do cinema quanto das histérias em quadrinhos.
A sonoplastia, junto com o texto e os videos, apresenta uma grande quantidade de
referéncias a cultura pop (principalmente das décadas de 1970 e 1980) na musica,
no cinema, nos quadrinhos, na literatura, nas artes visuais. O horror e a violéncia
alardeados como motes centrais da companhia aparecem nao s6 no encadeamento
da trama, mas em diversas cenas de assassinato, tentativa de assassinato, estupro,
envenenamento, etc. Cenas nas quais gritos lancinantes de dor e generosos jatos
de sangue (que, por vezes, atingem em cheio a platéia) se sucedem em abundéancia.

Tanto a dramaturgia quanto a encenagdo® (incluindo a interpretacdo dos
atores) sdo estruturadas a partir da atualizacdo dos preceitos de um estilo teatral
especifico, tema da tese de mestrado de Biscaia Filho*: o Grand Guignol. A
particular relacao da Vigor Mortis com o Grand Guignol é uma das principais € mais
perceptiveis acdes metalinglisticas em Morgue Story: nao se trata da remontagem
de um texto original do Grand Guignol, nem de uma copia direta de suas técnicas de
encenacao — Morgue Story (assim como as demais montagens do grupo) é antes
uma parddia da linguagem grandguignolesca. Parddia que, ao copiar com distancia
critica o estilo, mas mantendo seu “espirito” e suas caracteristicas principais, faz
uma espécie de homenagem ao mesmo. A disténcia critica parddica € responsavel,
entdo, por uma atualizacdo das formas e dos procedimentos, buscando reavivar os

efeitos originais:

Até o presente momento, eu s6 usei a idéia do Grand Guignol como
estrutura, para pensar o Grand Guignol como estrutura. Uma estrutura
narrativa para prender a atengdo do publico. Entdo eu pego as pecgas
antigas e vejo-as como uma equagao, digamos assim, onde eu construo
textos novos mudando as variaveis, mas mantendo a equagao. Atualizando
as variaveis. (BISCAIA FILHO, 2009).

* Ana Argento é interpretada por Mariana Zanette (tendo Rafaella Marques como stand by),
Anderson Faganello interpreta Tom, e Doutor Daniel Torres é feito por leandrodanielcolombo.

Edson Bueno, Danilo Correia e Carolina Fauquemont fazem participagdes especiais no video.

® E importante salientar que Paulo Biscaia Filho assina o texto, a diregéo, a sonoplastia e os videos
da montagem.

“® Biscaia é Mestre em Artes pela Royal Holloway University of London.
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O Théatre du Grand Guignol, surgido em Paris em 1896, era um pequeno
edificio dedicado a montagem e apresentacao de espetaculos naturalistas. Segundo
Hand e Wilson (2000), o teatro foi instalado na capela de um antigo convento situado
em uma viela escura de uma regido famosa pela prostituicdo, o que, para os
autores, contribuiu muito para popularizar e mesmo criar uma atrativa atmosfera de
“perigo” e até clandestinidade em torno das montagens. O espaco era bastante
reduzido, forgando uma grande proximidade entre palco e platéia — essa
proximidade, que limitava muitas das possibilidades cenograficas e de
movimentacao do elenco, obrigou os artistas a criarem técnicas ilusionistas bastante
apuradas.

Oscar Méténier — fundador e primeiro diretor — foi secretario do departamento
de policia de Paris, 0 que, somado a sua experiéncia de muitos anos como
dramaturgo no Théatre Libre de André Antoine, forjou sua visao de arte e seu estilo
teatral. No inicio de suas atividades, o teatro do Grand Guignol concentrava-se em
dois tipos de espetaculos curtos de tendéncia naturalista: a) moeurs populaires
(maneiras populares), pequenas cenas sem conflitos dramaticos, retratando
detalhadamente as maneiras e os valores das camadas sociais baixas; b) fait divers
(fatos cotidianos), ilustrando cenicamente pequenas noticias retiradas dos jornais,
como roubos, raptos, atentados fisicos, etc.

Em 1898, o teatro foi comprado por Max Maurey, que, percebendo o sucesso
que os fait divers alcangcavam (em especial os que tratavam de situacdes violentas e
assustadoras), direcionou a maior parte dos espetaculos para o horror. O principal
dramaturgo deste periodo foi André de Lorde, conhecido como o “principe do terror”,
autor de classicos como O sistema do doutor Goudron e professor Plume (1903), e
responsavel pela fixagdo de uma das condutas dramaturgicas béasicas do Grand
Guignol, seguida a risca em Morgue Story: “Murder, suicide, and torment seen on
the stage are less frightening than the anticipation of that torture, suicide, or muder™’
(DE LORDE apud DEAK, 1974, p. 36). Maurey foi o principal responsavel pela
transformacdo do Grand Guignol de teatro naturalista para teatro de horror,
apostando na publicidade (como a contratacdo de um médico residente no teatro
para as pessoas que passassem mal durante as segoes).

*" Traducso livre: “Assassinato, suicidio, e tormento vistos no palco sdo menos assustadores que a
antecipacao daquela tortura, suicidio ou assassinato”.
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Apds anos de sucesso, permeado por criticas que acusavam um esgotamento
da estética grandguignolesca, o teatro foi novamente vendido, em 1914, para
Camille Choisy, que incrementou a utilizacdo de trugues em cena, com o intuito de
aterrorizar a platéia. Em 1930, Jack Jouvin assumiu a sala de espetaculos,
promovendo uma volta ao horror psicoldgico, ao lado de novelas policiais e
musicais. Tais reviravoltas, empreendidas também por proprietarios posteriores,
contribuiram para o longo processo de declinio que culminou com o fechamento
definitivo do teatro em 1962*%, gerado em parte pelo desinteresse do publico por
histérias de horror (DEAK, 1974) e em parte pela superagao técnica proporcionada
pelo cinema, em especial os filmes da produtora inglesa Hammer (HAND e WILSON,
2000).

Mortes, crimes, insanidades, sexo, adultério, vingangas, hipnoses, torturas,
cirurgias e experiéncias médicas eram o0s principais temas dos espetaculos
apresentados. O Grand Guignol é herdeiro de duas correntes teatrais: o naturalismo
e 0 melodrama. Do naturalismo é evidente a importancia dos detalhes realistas, o
foco em eventos brutais e o tratamento moral imparcial dos temas; ja a importancia
da atmosfera, as emogdes extremadas, e a presenca de elementos desconhecidos e
misteriosos sao marcas do melodrama. Essa dupla filiacdo manteve os enredos do
Grand Guignol afastados tanto de figuras sobrenaturais, como também de enredos
nao-lineares e solugdes dramaticas inverossimeis.

Em relacdo aos valores subjacentes a exposicao dos temas, estudiosos do
Grand Guignol apresentam uma divergéncia central: enquanto FrantiSek Dedak
(1974) vé o sensacionalismo, o exotismo e a amoralidade como fatores definidores
do horror grandguignolesco, Hand e Wilson (2000) consideram o Grand Guignol um
teatro de forte cunho moralista, embora apoiado em uma moral controversa, com

firme crenga em uma solugéo divina ou do destino.

48 Apesar disso, o Téathe du Grand Guignol continua influenciando a criagao de varios grupos atuais,
interessados no resgate e na renovacao desse género teatral (além da Vigor Mortis). Em Londres, a
companhia The Sticking Place (www.thestickingplace.com) promove eventos anuais dedicados ao
teatro de terror. Nos EUA, o Molotov Theatre Group (www.molotovtheatre.org), fundado em
Washington em 2007, e a companhia Thrillpaddlers (www_thrillpeddlers.com), de San Francisco, séo
0s principais representantes do ressurgimento do Grand Guignol, procurando manter (com
atualizagOes técnicas) a estrutura narrativa e as coeréncias formais cristalizadas na primeira metade
do século XX. Em New York, os Blood Brothers, da Nosedive Productions
(www.nosediveproductions.com), promovem a contaminagdo dos preceitos grandguignolescos com
outras formas narrativas, com acentuado teor erético, construindo cenas burlescas onde o impacto
dos efeitos ganha destaque.
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O tamanho reduzido do palco (além das exigéncias da dramaturgia) induzia a
escolha de cenarios que representassem locacdes claustrofébicas, como celas de
prisdo, salas, quartos, hospicios, salas de cirurgias, laboratérios — Morgue Story se
passa exclusivamente dentro da sala de um necrotério. A iluminagao, ténue, exercia
papel preponderante na criagdo de ambientes obscuros, que tinham uma dupla
fungdo: gerar e manter uma atmosfera sombria, de constante suspense; e esconder
possiveis imperfeicdes do cenario e a realizagdo técnica dos variados truques, que,
se visiveis, poderiam destruir a ilusdo tdo necessaria ao desenvolvimento do
espetaculo (DEAK, 1974, p. 40). Da mesma forma, a sonoplastia reforcava as
ambiéncias propostas pela cenografia, buscando a verossimilhanga: efeitos sonoros
produzidos ao vivo — nas coxias e atras da platéia — com materiais diversos,
gemidos, gritos. A sonoplastia parddica de Morgue Story, além dos tradicionais
efeitos de verossimilhanca, dialoga com a tradicdo dos filmes de horror, criando
atmosferas, incitando estados de suspense e surpresa (sempre fazendo referéncias
irbnicas ao universo pop, como a musica de Kate Bush...).

No entanto, € a constante producgao e utilizacao de truques cénicos uma das
maiores marcas do Grand Guignol, principalmente em cenas de violéncia. Sangue
falso (em pequenas ou jorrantes quantidades — numa espécie de teatro gore avant-
la-lettre), maquiagens realistas de ferimentos e deformacdes colocadas rapidamente
no rosto dos atores, facas com laminas cegas ou retrateis, fumacas, suspensoes,
membros de borracha, jogos com espelhos eram truques quase obrigatérios em uma
noite de espetaculos. Os segredos dos truques eram guardados em sigilo absoluto,
tornando-se um dos maiores fatores do mistério que rondava e fazia a fama do

Grand Guignol.

In Les Infernales by André de Lorde, the face of one of the inmates of a
mental hospital is burned on a stove by two of her comrades. A red electric
bulb gave the impression of a hot stove. Lactose powder was applied to the
top of the stove. A heating coil produced fumes from the powder. The same
principle was used to burn out eyes with a poker. At the top of the poker
was a little red bulb covered by tissue and lactose powder. To simulate the
sounds of cracking bones, a rubber envelope filled with walnut shells was
placed in the hair of the victim. If it was necessary to break a bottle on
somebody’s head, the bottle was made of sugar. To hang or to crucify
someone, an ingenious system of belts was used to support the body.*?
(DEAK, 1974, p. 41).

*® Tradugao livre: “Em Les Infernales, de André de Lorde, o rosto de um dos internos de um hospicio
€ queimado em um fogao por dois de seus camaradas. Um bulbo elétrico vermelho dava a impressao
de se tratar de um fogao quente. Pé de lactose era aplicado ao topo do fogdo. Uma bobina
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Morgue Story nao fica atras: em uma cena de grande tensao, Doutor Daniel
abre uma gaveta, tira de dentro dela Ana Argento (que ainda se recupera de seu
ataque de catalepsia), joga-a no chao e comeca a estupra-la. Ao lado, na mesa de
autdpsia, Tom acaba de acordar de mais uma sincope (causada, desta vez, pelo
proprio legista) — ele ainda ndo pode andar. Gemidos e muitos gritos: 0 médico ataca
a moga violentamente. De repente, Ana Argento consegue alcangar uma caneta que
estava no chdo — a caneta de titanio, brinde da empresa de seguros de vida onde
Tom é corretor — e, desesperada, crava o objeto nas costas do agressor. Mais gritos
de dor, agora vindos do médico: a caneta esta enterrada em suas costas (o ator
mantém o objeto junto ao corpo com a méo). Ana consegue se desvencilhar de
Daniel, que se arrasta pelo chdo; sua roupa branca fica cada vez mais
ensanguentada, o sangue escorre em profusdo (provavelmente estava armazenado
dentro da caneta, ou em alguma pequena bolsa presa por baixo da roupa),
manchando boa parte do cenario. A cena termina quando Ana forca o médico a
beber o contetdo tdéxico de um dos recipientes do necrotério, desacordando-o. Em
seguida, Ana convence Tom a matar Daniel e para isso, decidem cravar a caneta
em seu coracdo. Quando estdo prestes a executar a agdo, o médico acorda
subitamente, e defende-se agarrando o pescoco de Tom. Os dois quase-assassinos
se desesperam e correm pela sala, enquanto Doutor Daniel se debate no chao,
agonizante. Entdo, mais um recurso grandguignolesco € utilizado: Tom bate na
lampada que ilumina a sala, que balanga como um péndulo. Todas as outras luzes
cénicas sdo apagadas, fazendo com que a Unica fonte luminosa da cena seja a
lampada que se balanca agitadamente: o cenario e os atores mergulham em uma
semi-escuridao frenética que, ao mesmo tempo em que mantém a sensagao de
grande perigo suscitada pela situagédo, produz a “invisibilidade” necessaria para a
realizagdo dos efeitos cénicos. Doutor Daniel consegue se levantar e segurar Ana,
com faria. Para ajudar a moga, Tom avanca em direcao do legista e, empunhando a
caneta-arma, desfere repetidos golpes contra o peito do médico: o sangue jorra
abundante a cada estocada e mancha de vermelho brilhante a parede de azulejos

incandescente produzia fumaga do pé. O mesmo principio era usado para queimar os olhos com um
aticador de lareira. No topo do aticador havia um pequeno bulbo elétrico vermelho coberto de tecido e
p6 de lactose. Para simular sons de ossos se quebrando, um envelope de borracha preenchido com
nozes era colocado no cabelo da vitima. Se era necessario quebrar uma garrafa na cabega de
alguém, essa garrafa era feita de agucar. Para enforcar ou crucificar alguém, um engenhoso sistema
de cintos era usado para suportar 0 corpo”.
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brancos. O efeito da cena é garantido pela combinacdo entre a quantidade de
sangue que espirra e escorre pela parede, a iluminacao ténue, os gritos dos atores e
a sonoplastia de suspense.

Assim, mesmo que, segundo Hand e Wilson (2000), o poder poético
horrorizante do Grand Guignol esteja mais na sugestdo e na incitagdo de um estado
de expectativa na platéia que na consumacéao explicita das acdes violentas, é a
espetacularidade, a teatralidade dos efeitos trash realizados na cena
grandguignolesca que mais interessa para a discussdo levada a cabo aqui. Um
teatro gore, splatter®, onde o efeito cénico (falso, artificial), por mais camuflado que
se pretenda, é imprescindivel para a criagdo e a consumacao do fenémeno artistico.
Por mais envolvida e tensa que possa ficar ao longo do espetaculo (e,
eventualmente, até se assustar de verdade), a platéia da Vigor Mortis sabe que tudo
ali é extremamente teatral: ndo é raro ouvir espectadores comentarem entre si sobre
a qualidade de um determinado efeito visto em cena. O que esta em jogo, muitas
vezes, é justamente como a carnificina acontece. E, ao se aproveitar dessa
expectativa, desse frisson causado na e pela platéia, ao incorporar a demanda por
novos e cada vez mais impressionantes e espetaculares efeitos cénicos, o grupo (e
também o espetaculo) assume a metalinguagem como mais um parametro de
criacdo®!, mesmo que isso ndo se dé de forma tdo claramente intencional, como na
obra da Kiwi, por exemplo.

Uma das preocupacdes constantes dos artistas, principalmente dos atores do
Grand Guignol, € justamente a perfeicdo no manuseio dos artificios cénicos: um tom
exagerado, um truque mal executado, uma maquiagem mal feita, uma interpretacao
inverossimil podem transformar um sinistro espetaculo de horror em uma grande e
jocosa comédia. Os atores sdo os grandes responsaveis por esse equilibrio,
andando na “corda-bamba” entre o naturalismo e o melodrama, entre o inesperado e
o crivel, entre o sentimentalismo e a frieza da técnica. O ator do Grand Guignol deve

manter a tensdo da cena e o naturalismo emocional do seu personagem e, ao

% Gore é uma palavra inglesa utilizada originalmente para designar sangue derramado, coagulado. O
termo gore é encontrado principalmente na critica cinematografica norte-americana e suas
ramificagdes. Ja o termo splatter (espirrar, esparramar) é preferido pelos ingleses.

*" Questionado sobre a sua intencdo de fazer pegas de horror, para assustar realmente as pessoas,
Biscaia Filho afirma: “A gente quer causar frisson através de situagdes horrorificas. [...] Entdo, desejar
causar horror talvez ndo seja a palavra, mas usar o horror para comunicar, para se comunicar com a
platéia, sim.” (BISCAIA FILHO, 2009).
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mesmo tempo, executar tecnicamente (e, de preferéncia, de forma imperceptivel)
truques e malabarismos nem sempre de facil resolucdo®.

Outro aspecto metalinglistico que pode ser apontado em Morgue Story (mais
especificamente na sua dramaturgia) encontra respaldo nas colocacdes de Abel
(1968) sobre o metateatro. Se para Abel um dos ingredientes de uma metapeca é a
existéncia de personagens-dramaturgos, que dramatizam a si préprios e influenciam
diretamente o destino dos outros personagens, entdo o médico legista de Morgue
Story, Doutor Daniel Torres, € um desses metapersonagens. Durante toda a peca, é
ele quem conduz o enredo, principalmente dos outros personagens: é ele quem
desenvolve 0 veneno que desencadeia ataques controlados de catalepsia; € ele
quem, fingindo-se de sonso, coloca o veneno na bebida de suas escolhidas; € ele
quem, aproveitando-se da convencgao legal que certifica que todo morto deve ser
levado ao necrotério, decide quando e como suas vitimas (incluindo Ana Argento)
parecerdao mortas e serdo levadas para o seu “esconderijo”; é ele quem convence
Tom e Ana que suas pernas ainda nao funcionam direito; é ele quem determina
quando e como serdo os ultimos instantes e a morte de um sem-numero de
mulheres. Ou seja, Doutor Daniel orquestra (ou tenta orquestrar) toda a trama,
fazendo a conexdo entre os outros personagens. A “morte” de Tom na casa do
psicanalista de Daniel, seguida de seu inoportuno despertar no momento do estupro
de Ana surge, entdo, para desestabilizar o enredo pensado e executado friamente
pelo médico.

De outra maneira, a personagem Ana Argento também se investe de forte
carga metalinglistica. Se Ana é desenhista de histérias em quadrinhos, e seu mais
famoso personagem € um morto-vivo, a dramaturgia da peg¢a também tem seus
proprios “mortos-vivos”: Tom, Ana e, de certa forma, as outras vitimas do Doutor
Daniel. Por sua vez, a encenagdo confere ao espetaculo caracteristicas que o
aproximam formalmente das histérias em quadrinhos: o ritmo acelerado na
condugdo da trama, a simultaneidade de cenas e planos, a divisdo do espago em
areas ou quadros, a utilizacdo de baldes e sarjetas®® (através das projecdes de
video). Assim, o0 que € uma caracteristica de uma personagem da peca, é também a
marca de toda a encenagdo. O formato das histérias em quadrinhos perpassa a

*2 Esta habilidade especifica dos atores também serd comentada quando o foco estiver nas ironias
?resentes em Morgue Story.
8 Sarjeta € a area branca entre os quadros de uma HQ.
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dramaturgia e a encenacao, amalgamando-as, unindo a desenhista “ficcional” ao
dramaturgo e diretor “real”: Morgue Story pode ser visto como uma histéria em
quadrinhos onde a protagonista € uma desenhista de histérias em quadrinhos.
Obviamente, Morgue Story nao é uma histéria em quadrinhos, e sim um peca de
teatro que se abre de tal maneira a influéncia das HQs ao ponto de, por vezes, se
confundir com elas. Também a aproximagcdo com a linguagem cinematografica
(tanto na construcdo da narrativa quanto no uso de recursos audiovisuais)
desencadeia uma leitura metalinguistica do espetaculo: ao confundir os limites entre
teatro e cinema, Morgue Story problematiza e expande, cenicamente, as proprias
fronteiras da teatralidade.

1.5.4 Barridos da Cena

Revelacdo dos procedimentos cénicos, agigantamento da teatralidade,
denunciagdo do falso. Esses sdo alguns dos expedientes metalinglisticos
empregados pela companhia Barridos da Cena. Batizada em 2004, seus integrantes
(Clovis Cunha, Claudio Fontan, Luciane Figueiredo, Giovana de Salles) ja
trabalhavam juntos desde 1996. Desde o surgimento oficial, o grupo apresentou os
espetaculos Rubricas de Rinoceronte (2005), Telmah! (2005), Telmah! Teatro B
(2006), Mulher artificialmente branca (2006), Protese e corpo ficcional — captado e
modificado (2008), Monocromo biografico (2008), Duplo-cego (2009) — todos
marcados pelo consciente e constante uso da metalinguagem. E é a cena Mulher
artificialmente branca™, apresentada na 22 Mostra Cena Breve Curitiba, no Teatro
da Caixa, em novembro de 2006, que servird como exemplo para a observagéao aqui
pretendida.

O texto original de Mulher artificialmente branca, escrito por Clovis Cunha em
2000, a partir do quadro Guernica, de Pablo Picasso, estrutura-se como uma peca
épica com conteudo cubista (onde a dramaturgia se planifica e € observada por
diversos angulos). Como num labirinto, as cenas se repetem, mas sempre com

alteracdes: ora comegam ora terminam da mesma forma. A figura do Minotauro

% Texto de Clovis Cunha. Diregéo e figurino de Claudio Fontan, Clovis Cunha e Luciane Figueiredo.
No elenco, Claudio Fontan, Clovis Cunha, Luciane Figueiredo e Uyara Torrente. lluminagao de Fabia
Regina. Sonoplastia de Vinicius Giusti.

66



(surgida da idéia do labirinto, e fazendo referéncia ao touro de Guernica), juntando-
se a imagem da mulher que segura uma criangca morta nos bragos (a mulher
branca), confere, através da relacdo dos corpos, uma carga sexual ao trabalho. No
entanto, toda essa estrutura textual serviu apenas como ponto de partida para o
espetaculo. Como o regulamento da Mostra previa pegas de, no maximo, 15
minutos, o grupo optou por utilizar apenas alguns trechos e caracteristicas do texto
original, investindo no dialogo com a tela Guernica.

O resultado é uma cena em que a visualidade € o principal elemento de
composicado, o principal fator poético. Palco italiano. Abrem-se as cortinas. O
ciclorama € branco. Uma voz masculina em off € acompanhada por um singela
sonoridade de caixinha de musica: “Tudo € siléncio e trevas. Uma fraca luz lateral
ilumina o campo central onde a mulher atravessa lentamente. Péra. Mugidos.
Violento estrondo. Trevas. Luz, sobre um buraco. Dele, levanta-se a mulher que
danca. Sua pele é artificialmente branca. E seu peito, nu. Ela traz pelos pés uma
criangca morta. Grita. Sua expressdao lembra uma mascara grega. Ela danca,
desarticulada, estranha. Tenta amamentar. Deixa cair a crianca, e envolve-se
freneticamente com seus movimentos, no desespero em busca... Grita. Sem som.
Danca. A mulher que danga. Corre para o buraco, e danca. Trevas. Caminha
artificialmente pelo buraco. A mulher tenta desesperadamente voltar, mas € detida
pela trevas.” Durante a gravacao, vé-se um ator e uma atriz no fundo do palco,
iluminados por fracas luzes laterais. Ele usa uma calcinha infantil branca com
rendas. Ela, uma saia longa azul. Colocadas por cima da calcinha do homem,
nadegas de borracha. Seios de borracha escondem os seios verdadeiros da mulher.
Nas maos de ambos, dedos de plastico alteram a forma e o comprimento dos dedos
originais. Mexem uma das méos diante do rosto. Eles estdo lado a lado, seus
movimentos sdo espelhados. Entdo, vindo da coxia esquerda, também usando
calcinha infantil branca com rendas, surge outro ator, caminhando sobre sapatos-
plataforma. Seu corpo (cabega, quadril, tronco, maos, pés) esta preso com elasticos
grossos cuja outra extremidade esta fixada na coxia esquerda, fora da visdo do
publico. Ele anda paralelo ao proscénio: seu deslocamento estica os elasticos,
criando linhas e areas geométricas no espaco. Em seu peito, seios de borracha; a
parte superior do seu rosto é deformada por uma mascara também de borracha. Ao
mesmo tempo, um pequeno algcapdo se abre no centro do palco: de dentro dele,

aparece uma mulher, cabelos pretos presos em coques, nua (apenas uma calcinha
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transparente a veste). Ela estica os bracos e as méaos para o alto, como que
suplicando — repete a acado algumas vezes, entrando e saindo do buraco, até sair
completamente. Seus dedos sao prolongados por dedos de plastico, quase garras.
Sua boca é coberta por uma mascara de borracha. A movimentacao dos corpos é
lenta, continua, desliza, sendo quebrada, por vezes, por gestos bruscos. A
iluminacao € ténue, criando areas de sombra nos corpos e no espaco. O palco é
dividido em trés planos simultaneos (que aos poucos se misturam): ao fundo, o casal
espelhado; ao centro, 0 homem preso por elasticos; no proscénio, a mulher que sai
do buraco — divisdo que estrutura o uso do espago ao longo da obra.

Durante os quinze minutos do espetaculo, uma sequéncia, ou melhor, uma
simultaneidade de imagens (que se constroem, se cruzam, se modificam, se
esfacelam) é vista no palco. A dramaturgia, enquanto arquitetura e encadeamento
de acbes e nao-acdes, organiza-se visualmente: ndo ha quase nenhum indicio
literario do texto épico original.

Espetaculos como Mulher artificialmente branca, dada a importancia que
conferem & imagem®® em sua configuragdo, em detrimento da representacdo de um
texto dramatico tradicional, sdo muitas vezes catalogados como teatro de imagens.
Passivel de inUmeras inconsisténcias — mas que pode auxiliar na compreensao de
um tipo diverso de criagdo cénica, como o da Barridos da Cena —, o termo teatro de
imagens (ou teatro visual, como em alguns autores), foi cunhado pela critica norte-
americana Bonnie Marranca para nomear os trabalhos heterodoxos de Richard
Foreman e Robert Wilson®, no inicio da década de 1970. A expressao guarda em si
uma contradicdo que se coloca de pronto: existe, entdo, um teatro ndo-visual? E
possivel um teatro sem imagens? Se toda — ou, pelo menos, a esmagadora maioria
— obra teatral possui imagens, qual € a diferenca entre as imagens de um espetaculo
do teatro de imagens e as imagens de um espetaculo que ndo é considerado teatro
de imagens? Uma possivel resposta seria: a diferenga reside no grau de importancia
que a imagem tem dentro da arquitetura do espetaculo e no raciocinio empregado
para a criagdo/formalizacdo da cena. Uma outra questdo: o teatro de imagens

%% O dicionario Aurélio assim define: “lmagem sf. 1. Representagéo grafica, plastica ou fotografica de
pessoa ou de objeto. 2. Representagdo plastica da Divindade, dum santo, etc. 3. Estampa que
representa assunto ou motivo religioso. 4. Reprodugéo invertida, da pessoa ou de objeto, numa
superficie refletora. 5. Representagdo mental dum objeto, impressao, etc.; lembranga, recordagéo. 6.
Metafora.” (FERREIRA, 1993, p. 293).

% As obras de Foreman e de Wilson também sao utilizadas como exemplos paradigmaticos de outras
denominagbes correlatas, como teatro pds-moderno (MOSTACO, 2005), teatro poés-dramatico
(LEHMANN, 2007a) e work in progress (COHEN, 1997).
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trabalha apenas com imagens? Neste caso, a resposta é tdo simples e rasteira
quanto a pergunta: ndo, o teatro de imagens nao trabalha apenas com imagens, da
mesma forma que o “teatro da palavra” nao trabalha apenas com palavras. A

definicao de Hadas Ophrat lanca algumas luzes sobre o conceito:

Como linguagem, o teatro visual gera imagens visuais e acusticas, e uma
sintaxe integradora que compreende formas, materiais, cores, iluminacéo e
projegdes, voz e som. O teatro visual pode representar uma emogao ou
uma idéia por meio de movimento, de voz ou de instalagdo — escultura no
espago — e nao necessariamente pelo uso de palavras (OPHRAT, 2007, p.
93).

O teatro visual é também marcadamente sonoro. A imagem evocada aqui diz
respeito, portanto, tanto a imagem visual (gréafica, 6tica) — elementos cénicos como
os atores, o figurino, o cenario, as luzes, o0 espaco da encenagdao — quanto a
imagem no sentido de materializacao/representacdo (no tempo e no espago) de
sensacdes nao-visuais (auditivas, em especial) — sons, vozes, textos. A sonoplastia
de Mulher artificialmente branca € misteriosa, enigmatica, sugerindo um ambiente de
suspense, de expectativa. Assim como a luz, a sonoridade do espetaculo constitui
uma linha dramaturgica independente, paralela, somando-se (complementando) aos
outros planos da encenacdo. O teatro de imagens, ao encadear sincronicamente
estimulos visuais e sonoros, da vazao ao universo das imagens mentais, que
encontram na cena um tempo-espaco privilegiado de manifestacdo. Diluem-se as
(falsas) fronteiras entre imagens como representagdo visual e imagens como
representagao mental®’.

Uma das principais caracteristicas do teatro de imagens, percebida vivamente
em Mulher artificialmente branca, é a des-hierarquizacdo dos elementos
constituintes da obra. Cenarios, iluminag@o, sonoplastia (musica e sons em geral),
figurinos, atores, texto, maquiagem — todos tém a mesma importancia dentro do
roteiro, equiparando-se qualitativamente uns aos outros no movimento dindmico e
arbitrério que a cena estabelece: procede-se uma neutralizagédo (GALIZIA, 1986, p.
41), um nivelamento (FERNANDES, 1996, p. 205), um apagamento referencial
(SOBRINHO, 2005, p. 91) dos signos. Com o destronamento do texto®® como fator

" “Nao ha imagens como representacdes visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente
daqueles que as produziram, do mesmo modo que n&o ha imagens mentais que ndo tenham alguma
origem no mundo concreto dos objetos visuais.” (SANTAELLA e NOTH, 2001, p. 15).

® Principalmente em seu aspecto dramatico — conforme descrito por Lehmann (2007a) —,
centralizador e regulador. E importante frisar, contudo, que o texto e a palavra ndo sido
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gerador e unificante, as imagens (conectando aspectos visuais e acusticos) surgem
como materialidade estruturadora e significante, livres para estabelecer em cena
uma légica muitas vezes pré ou nao-linguistica.

A integracdo global dos elementos da cena faz referéncia direta ao projeto
artistico de Richard Wagner, a obra-de-arte-total, Gesamtkunstwerk. O compositor
alemao utilizava-se das nocbes de unidade, transicdo e harmonia para construir
suas Operas, a partir da articulagdo unificada de diferentes expressdes artisticas.
Luiz Roberto Galizia (1986) aponta as caracteristicas da obra de arte total e suas

implicagbes posteriores:

De fato, ao invés do resultado constituir-se de uma sé linguagem artistica,
com todas as modalidades convergindo para moldar um unico significado,
0 que transpira, nas pecas de Wilson, € uma multiplicidade de linguagens,
frequentemente divergentes em significados. Por outro lado, Wagner e
Wilson representam dois pélos do mesmo ideal de Gesamtkunstwerk, na
medida em que se utilizam de uma variedade de formas artisticas em prol
de uma Unica experiéncia artistica, Wagner através de um processo de
“transicao” e Wilson através de um processo de “justaposicao” — palavras
que, no entender de Robert Shattuck, representam os impulsos essenciais
que definem a diferenga entre os esforgos artisticos dos séculos XIX e XX.
(GALIZIA, 1986, p. XXXIV e XXXV).

A efetivacdo do projeto de Gesamtkunstwerk, seja pela via wagneriana de
unidade e harmonia, seja pela via oposta de ruptura e justaposicao — anti-
Gesamtkunstwerk —, € um dos paradigmas do teatro de imagens, na sua pratica de
fusdo (amistosa ou cheia de arestas) artistica®®. Nas duas frentes de ataque, no

|60

entanto, os elementos da sintaxe visual®, aliados a um raciocinio que aproxima

teatro e artes visuais, tornam-se extremamente importantes para a estruturagdo do

discurso cénico. A composicdo da cena € a principal matéria-prima para a
construgcao de (multiplos) sentidos:

necessariamente expulsos da cena, apenas sao rearranjados dentro do liquidificador signico da obra,
ocupando outros lugares que podem ser considerados, inadvertidamente, como periféricos.
% Na linha wagneriana, além dos expoentes modernistas Adolphe Appia e Gordon Craig, é possivel
citar artistas contemporaneos como Robert Lepage e Felipe Hirsch. Adotando a postura anti-
wagneriana (que tem inicio nas vanguardas histoéricas do inicio do século XX, como Futurismo, Dada
e Surrealismo) a lista € longa, com nomes que vao de Robert Wilson e Richard Foreman, passando
por Tadeusz Kantor, Leszek Madzik, Pina Bausch, Gerald Thomas, Renato Cohen e Clovis Cunha.
Séo eles: a) equilibrio, a relagdo de uma figura qualquer com um sistema de eixos
vertical/horizontal imaginério; b) tensao, a relagao dinadmica entre equilibrio e desequilibrio, gerando
(a sensagao de) movimento; c) nivelamento e agugamento, opostos que proporcionam o destaque
individual ou a diluicdo no todo de uma determinada figura, a partir das sensagdes de previsibilidade
e ambiguidade; d) preferéncia pelo dngulo inferior esquerdo, decorrente, presumivelmente, do sentido
de leitura adotado no Ocidente; e) atracdo e agrupamento, lei da Gestalt que afirma que a visao tende
a agrupar automatica e virtualmente pontos relativamente préximos um do outro; f) positivo e
negativo, geradores de sensagdes complementares de atividade e passividade. (DONDIS, 1991).
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Trabalhando-se gestaltes superpostas, fechamento pela imagem,
superposigao de cenas-efeito, figura-fundo e figura-frente, com introdugéao
de cogni¢des subliminares, a montagem minimalista cria uma cena plural, e
também ‘“esquizéide”, que aproxima-se daquilo que se nomeou
“contemporary consciousness”. (COHEN, 1997, p. 29).

A transposicdo do pensamento pictérico para o pensamento cénico é muitas
vezes facilitada pelo fato da maioria dos artistas que criam “espetaculos de imagens”
optarem pelo palco italiano, com relagdo frontal, aproximando-se da
bidimensionalidade de expressdes plasticas como desenho, pintura, gravura,
colagem, etc. Embora a cena “estatica” do palco frontal italiano seja mais propicia a
analogia pictérica entre teatro e artes visuais — a cena vista como uma “pintura em
movimento”, um “quadro vivo” —, 0 raciocinio visual se manifesta também com
desenvoltura no espaco tridimensional, ambiental (via escultura, instalagao, etc.),
permitindo que a cena avance e tome espacos dispares, de dimensdes volumétricas
alargadas, estabelecendo outras condigdes que a visdo unicamente frontal nao
compreende. No caso de Mulher artificialmente branca, a referéncia pictérica da tela
Guernica conduz a cena ao palco italiano bidimensional, utilizado como suporte para
a releitura de seus elementos: os elasticos esticados pelo homem de plataforma
tragam linhas, criam figuras geométricas flexiveis carregadas de energia, cortando o
espaco do quadro, brincando com a moldura do Teatro da Caixa — reprodugéo e
reinvencao das areas/faces que modulam a pintura original. No entanto, tal qual a
obra de Picasso, o espaco bidimensional da encenagédo possui profundidade,
rebatido em multiplos planos. A perspectiva renascentista é desafiada pela analise
cubista, que planifica os volumes e observa, simultaneamente, todas as suas faces.
A superficie rasa e arbitraria do palco italiano € subvertida pela sobreposi¢ao visual
— metalinguagem geografica.

Da rotina das artes visuais, o teatro de imagens também herdou o cuidado e o
aproveitamento da matéria como significante poderoso. A materialidade mesma dos
objetos, as caracteristicas fisico-quimicas dos corpos animados ou nao (humanos ou
ndo, vivos ou nao, organicos ou nao), texturas, densidades, pesos, volumes,
velocidades, cores, resisténcias, temperaturas, integridades/esfacelamentos,
luminosidades, brilhos, acabamentos, fluidez, cheiros, transparéncias, opacidades.
Tomados em si e na relacao (construtiva/destrutiva) com os outros corpos, palpaveis

ou nao, os materiais sao fonte inesgotavel de significacdo. O artista do teatro de
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imagens sabe-se mergulhado em um ambiente concreto, onde cada detalhe é
preponderante e nenhum é mais importante que o outro®'. Assim, as rendas, os
tecidos, os elasticos, as borrachas, os plasticos, as maquiagens, as transparéncias,
as cores, a nudez, a translucidez de Mulher artificialmente branca sao
milimetricamente pensados, dispostos e articulados na cena.

Teotbnio Sobrinho (2005) indica alguns procedimentos base para a
construgao deste tipo de cena: a) a collage; b) o uso de leitmotive; c) a organizagao
pelo environment. Embora se dedique a demonstracao e analise dos expedientes de
obras cénicas em processo — 0s work in progress —, € nao necessariamente ao
teatro de imagens, Renato Cohen (1997) define bem o conceito de leitmotiv:

O termo leitmotiv é originario da musica e literatura: uma primeira traducao
possivel seria vetor, dando conta dos diversos impulsos e tracejamentos
que compdem a narrativa. Adotaremos a traducao “linha de forga”, que
acrescenta a idéia vetorial um sentido de fisicalidade, proprio da
teatralidade, em que a acao dos performers em laboratérios/cenas interfere
na construgdo do storyboard. A utilizagao de leitmotiv, como estruturagao,
permite operar com redes, simultaneidades e o puzzle em que esta se
tecendo o roteiro/storyboard: os leitmotive encadeiam confluéncias de
significados, tanto manifestas quanto subliminares, compondo, através de
seu desenho, a partitura do espetaculo. Muitas vezes, na recepgao, 0s
leitmotive operam tensdes conflitantes que criam uma dialética dos
sentidos. (COHEN, 1997, p. 25 e 26)

Ao invés de um texto ou enredo de partida, é a complexa e insistente rede
dos leitmotive que estrutura o roteiro da obra (onipresente, intermitente, ativando e
deslizando significacdes), que se materializa em forma de storyboard — seqliéncia de
quadros, rabiscos, desenhos, esquemas, imagens. O texto, se houver, insere-se
nesta conformagdo outra que se conecta muito mais a um pensamento
visual/simbdlico que linguistico. Substitui-se a narrativa linear, diacronica,
progressiva e causal, pela estruturacdo visual, ou melhor, espacial. E a construcédo

pelo environment:

Uma segunda ancora para o procedimento work in progress é a
organizagao pelo environment/espacializagdo: a organizagao espacial por
territorios literais e imaginarios substitui a organizagdo tradicional — de

" O teatro de formas animadas é paradigmatico no uso poético das particularidades fisicas e
simbdlicas dos objetos (incluindo ai o corpo/mente do ator), ligando-se de forma irrevogavel aquilo
que se convencionou chamar de teatro de imagens, a ponto de quase se tornarem sinénimos. A
revista Mdin-Mdin, publicada em parceria pela SCAR (Jaragua do Sul-SC) e pela UDESC, é um
indispensavel veiculo de reflexdo e divulgagao da pesquisa e da produgdo artistica do teatro de
formas animadas, no Brasil e no mundo.
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narrativas temporais e causalidades. Opera-se, dessa forma, o paradigma
contemporaneo de substituir o tempo pelo espago como dimensao

encadeadora. (COHEN, 1997, p. 26) 62

A criacao de Mulher artificialmente branca também se desenvolveu de forma
a absorver, em seu processo, elementos formais propostos para a cena. Forma e
conteldo ndo se dissociam (a maneira de criar € também parte do “conteudo”),

exigindo posicionamentos e solu¢des diversas:

Ja que a gente trabalharia com a idéia de labirinto, e com a idéia de
perspectivas diferentes, eu propus que a gente trabalhasse separado.
Foram trés meses de construgdo. A gente ficou um més trabalhando
separadamente. E a gente tinha algumas regras pra desenvolver: a gente
poderia trabalhar, cada um, com um Unico elemento cénico. A gente teria
que escolher esses elementos e desenvolver uma sequéncia que durasse
quinze minutos. Fosse uma sequiéncia de auséncias, ou fosse intercalado,
mas toda a agado deveria ser continua até quinze minutos. Mesmo que essa
continuidade fosse um espago vazio. [...] Para essa sesséo de ensaio [um
més depois], a gente tinha combinado que nao fosse um apresentar para o
outro aquilo que tinha feito. A gente ja iria executar as trés agbes
simultaneamente, durante quinze minutos. E perceber, durante a execugao,
se aquilo fazia sentido na sobreposigao, ou se precisava de algum corte, ou
algum ajuste. A gente fez alguns ensaios sé de sobreposi¢ao. Acabou que
nado foi necessario fazer ajuste: a gente aceitou as sobreposi¢gdbes como
elas aconteciam. Independente da narrativa. O que aconteceu, de ajuste —
0 que também foi bastante intuitivo — as pessoas ocupando o espago sem
se trombar, sem interferir na agao do outro. (CUNHA, 2009).

Tanto o processo de criacdo quanto a formalizagdo final de Mulher
artificialmente branca remetem a outro recurso oriundo das artes visuais (cubistas,
futuristas e surrealistas, justamente) apontado por Sobrinho (2005): a collage —
termo mantido em seu original francés por significar muito mais do que a tradugéo
direta por colagem, de conotagdo meramente técnica. Collage € a acdo de
aproximacao, justaposicdo, de maneira sincrénica ou sequencial, de elementos ou
materiais heterogéneos, seguindo uma logica paratatica. Semelhante a citacdo, a

collage descontextualiza formas, objetos, textos, fragmentos varios, e insere-os em

2 Além de rechacar a narrativa classica, dramatica (LEHMANN, 2007a), apresentando novas
possibilidades expressivas, a organizacao pelo environment/espacializagao possibilita também o salto
da pictorialidade bidimensional para uma experiéncia simbdlica e sensorial tridimensional. Se a
constituicdo e o tensionamento da imagem é o corolario desse teatro, a espacializagdo é a chave-
mestra, a ignigao para a ocupacgao e irradiacdo poética desse lugar de onde se atinge muito mais do
que o olho do espectador. Estes dois procedimentos do work in progress — o uso de leitmotive e a
organizagao pelo environment — sao estratégias perfeitamente aplicaveis (e, de fato, aplicadas) ao
teatro de imagens, pois surgem a partir das pesquisas de artistas que aceitam as duas nomenclaturas
(exdégenas, com certeza).
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um contexto novo e arbitrario, onde convivem espécimes de diversas origens®.
Diferentemente da montagem (como as experiéncias cinematograficas de
Eisenstein), a collage nao visa um encadeamento e uma organizacao global das
partes, gerando um sentido Unico e fechado.

Os espetaculos de Gerald Thomas sdo quase inteiramente baseados nesse
procedimento; € € ao analisar a sua obra que Silvia Fernandes (1996) esclarece

questdes relativas a collage:

Ao trabalhar diretamente com os materiais a collage tematiza o préprio ato
poético de construgdo da arte, através de aproximagdes e analogias que
desestabilizam a composigao harménica de elementos unidos a partir de
uma idéia mestra, que funciona como eixo de orientagdo para um conjunto.
A collage, ao contrario, constroi seu jogo artistico especialmente através da
analogia de significantes, ou seja, da prdpria materialidade do signo, como
se viu pela andlise dos leitmotive. A justaposi¢do de materiais sem
qualquer relagdo aparente, o encontro arbitrario de elementos
preexistentes e 0 jogo com o inesperado — o “teatro do susto”, que é como
Thomas se refere a encenagdo de Kantor —, funcionam como mecanismo
de descoberta de relagdes inusuais, geralmente alheias a uma relagéo de
causa e efeito. Entrando em simbiose, os elementos desconectados geram
uma nova interpretagdo das coisas, um “mundo demente”, construido pelo
encontro fortuito das realidades estrangeiras. (FERNANDES, 1996, p. 193
e 194).

Por se tratar de um expediente de forte carga intertextual, na collage a
metalinguagem aparece de maneira bastante evidente. Metalinguagem que se auto-
denuncia poeticamente, num ciclo infindavel e irbnico. No teatro de imagens, tanto a
metalinguagem quanto a ironia se configuram a partir de pressupostos formais em
parte analogos ao processo linglistico, mas que conservam particularidades
relativas a realidade e materialidade intrinsecas da criacdo imagética (visual,
mental)®*.

Em Mulher artificialmente branca, a metalinguagem esta presente em todas
as etapas do processo de criagao, estruturacdo e formalizagdo da encenagédo — na
revelacao problematizada dos diferentes modos possiveis de representagdo de um
objeto especifico, de uma imagem especifica. A cena se estrutura a partir da

8 A collage pode assumir, facilmente, uma postura parédica. Ambos os procedimentos baseiam-se
na referencialidade, na intertextualidade. No entanto, embora sejam préximos, nao devem ser
confundidos.

% Tais caracteristicas do teatro de imagens podem ser relacionadas as categorias estipuladas por
Alfonso de Toro (1990), filiando-o, simultaneamente, ao teatro plurimedial ou interespetacular (de
acordo com sua vocagao de obra-de-arte-total, wagneriana e anti-wagneriana), ao teatro gestual ou
kinestésico (ao apoiar-se na gestualidade e na concretude das atuagbes), e ao teatro de
desconstrugao (empreendido através das técnicas intertextuais e transgressoras da collage, dos
leitmotive e da espacializa¢ao).
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tentativa de mostrar, simultaneamente (via collage e espacializagdo), como um
mesmo objeto pode ser representado sob diversos pontos de vista, como um mesmo
objeto pode ser sempre transformado (recriado) dentro da linguagem cénica. Na
metalinguagem de Mulher artificialmente branca, a linguagem nao é, portanto, mero
veiculo, mas sim material significante (a partir da sua discussdo) e criticamente
poético.

Outro elemento metalinguistico, recorrente nos espetaculos da Barridos da
Cena, sdo as mascaras (compradas em casas de festas ou em outras lojas de
truques diversos). Funcionando como préteses, as mascaras ndo sé cobrem e
escondem o corpo, como também o destacam e o revelam, mostrando-o em toda a
sua artificialidade teatral. Latex: nadegas, seios, frontes, narizes, bochechas.
Plastico: dedos, unhas, rostos, absorventes. Elasticos. Maquiagens.

As proteses estao no territério do “entre”: estdo no meio de, no intervalo de,
mas também estdo dentro de. Trabalham com desterritorializacdo e
reterritorializacdo. E, deste modo, o corpo se desdobra para fora de seus
limites. Em Dancga das varetas, Schlemmer coloca doze varas de madeira
nas articulagbes do corpo do bailarino para prolonga-las e projeta-las no
espago, ao que chama de “sublime cangdo das articulagbes”. Temos,
assim, um metacorpo. Um novo corpo se forma, feito de proteses,
acentuando as impossibilidades do corpo humano, ao mesmo tempo,
transpondo-o para outros codigos. (SILVA, 2003, p. 60).

Préteses que definem um corpo artificialmente branco. O corpo artificialmente
branco é um corpo parodiado, parodiador, que imita e se apropria criticamente de
outros corpos, fragmentos de corpos, corpos ficcionais, corpos-fantasia. Assim como
a linguagem se reveste de linguagem, o corpo se veste de corpo: metacorpo. Um
metacorpo €, ao mesmo tempo, o0 corpo e o que se fala do corpo, 0 que se vé do
corpo — objeto cubista, planificado e multiplicado para um olhar simulténeo.

A gente queria trabalhar com o corpo, mas ndo queria trabalhar
exatamente com nudez. A gente queria que o corpo fosse todo mascarado.
No caso do Mulher ele é. A gente ta com o corpo todo pintado. As maos,
elas tém uma prétese, sdo os dedos, possuem essa mascara, elas se
completam também com a maquiagem. Os corpos, todos eles tém uma
protese. E € um corpo bem macabro. Mas ele tem a delicadeza de uma
roupa de bebé. Todo mundo usava calcinha de renda. Calcinha de crianga.
A da Lufi era a mais transparente. Mas é que a gente queria trabalhar
também o absorvente como uma protese. A idéia era a construgao de
corpos. [...] A mascara, no Mulher, aparece como necessidade de alteracao
do corpo. De deixar o corpo grotesco. A gente queria deixar o corpo
grotesco no sentido de prolongar ele, esfacelar, e tentar se aproximar mais
das imagens cubistas. (CUNHA, 2009).

75



Ao marcar, remarcar e confundir os limites entre o corpo dos atores e 0 corpo-
mascara, a encenagao de Mulher artificialmente branca constréi, de fato, corpos
grotescos, no sentido que Bakhtin (1993) e Maffesoli (2005a) dao ao termo. Corpos
que se conectam entre si, que se fundem com os demais elementos de cena, que se
fundem dinamicamente com o universo material da cena e para além dela. O efeito
nao poderia ser mais teatral, ou melhor, metateatral: um corpo vestido de corpo
denuncia sua prépria condicao de corpo cénico, de corpo que necessita se investir e
se revestir constantemente de alteridade (FERAL, 2003), de teatralidade. As
caracteristicas fisicas das proteses sao ostentadas em cena, demonstrando
possibilidades que o corpo do ator, enquanto suporte privilegiado da linguagem
cénica, nao possui. Através do comentario e da problematizacao do corpo (visto em
toda sua teatralidade exacerbada), a cena comenta e problematiza a si mesma.
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2. AIRONIA

Michael Jackson and Bubbles
(Musée de Versalilles)
Jeff Koons.
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2.1 Conceitos de Ironia

Dadas as proporcdes e os objetivos desta dissertacdo, seria contraproducente
tracar um histérico completo e exaustivo dos estudos sobre ironia, contemplando em
detalhes pensadores desde a Grécia Antiga, passando pelos retéricos romanos e
pelos Romanticos alemaes®. Adoto, portanto, trés autores contemporaneos como
guias para uma visao atualizada da ironia: D. C. Muecke (1995), Beth Brait (1996) e
Linda Hutcheon (1989, 1991, 2000). Embora sejam trabalhos prioritariamente de
critica literaria, suas colocagdes sao perfeitamente transportaveis para o universo da
cena®.

Historicamente, o conceito de ironia sofreu diversas modificagoes.
Normalmente, ironia € entendida como o ato de dizer ou expressar algo querendo
significar outra coisa — contraria a coisa dita —, ou em outras palavras, mais
coloquiais, “tomar o dito pelo nao-dito”. Estabelece-se uma contradicdao, um
contraste entre uma realidade e uma aparéncia. Entendendo-se por “realidade”
aquilo que o ironista ou observador irbnico vé como tal (MUECKE, 1995).

No entanto, a relacdo entre o dito e o ndo-dito ndo é apenas de oposicao, de
negacao (o que igualaria o conceito de ironia a idéia de antifrase): o significado da
ironia ndo reside somente no nao-dito, mas sim na relacdo inclusiva dos dois
elementos, que se tensionam e se fundem para o surgimento de um terceiro e novo
elemento (HUTCHEON, 2000). Sendo assim, a ironia acontece na relagédo entre dito
e nao-dito, seja ela de oposicao, seja de complementaridade ou de contiglidade.

Muecke, no livro Ironia e o irbnico (1995), inicia sua andlise com um breve
panorama histérico, onde localiza o primeiro uso do termo eironeia na Republica, de
Platdo. O filésofo grego referia-se a Socrates, que, para convencer 0S Seus
interlocutores, adotava uma postura dissimuladamente autodepreciativa, levando
seus “oponentes” a exporem suas préprias contradicoes e aceitarem o ponto de
vista desejado. Em seguida, cita os retoricos romanos Cicero e Quintiliano, que

seguem a visao grega e apresentam o conceito de ironia como figura de linguagem,

® 0 livro O conceito de ironia constantemente referido a Sdcrates, escrito em 1841 pelo filésofo
dinamarqués S. A. Kierkegaard, € uma importante referéncia no estudo da ironia grega e romantica
alema).

‘(’6 Henri-Pierre Jeudy (2001) também apresenta uma leitura contemporanea da ironia, observando-a
principalmente na midia “de massa”.
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como “um modo de tratar o oponente num debate e enquanto estratégia verbal de
um argumento completo” (MUECKE, 1995, p. 32). A ironia ganha, entédo, a fungéo
operacional de censurar elogiando e elogiar censurando.

E somente com o advento do Romantismo alemao, no final do século XVIII,
que surge uma nova concepg¢ao de ironia. A ironia ndo € vista somente como uma
figura de linguagem produzida intencionalmente dentro de um discurso por um ou
mais interlocutores, mas como algo observavel, constatavel, tida como condi¢ao
inerente a vida humana e, por extensao, a criacao artistica. O mundo se organiza de
maneira irbnica: a ironia dos fatos, do destino, da natureza, ironia cdésmica, ironia
divina. A humanidade esta sujeita a manipulagédo irébnica do universo. Essa ironia
pode ser observada nos fatos cotidianos da vida (um ladrdo que € roubado, uma
investigacao edipiana que acaba por incriminar o préprio investigador, etc.) — nesse
sentido, a ironia romantica coloca em evidéncia o observador irbnico, aquele que
reconhece uma construgdo e um efeito irbnicos nos acontecimentos da vida. Tal
observador é também, necessariamente, “vitima” dessa ironia, pois ele préprio esta
sujeito aos desvarios do destino. Parafraseando Schlegel, um dos principais teéricos
do romantismo, Muecke diz que “a situacdo basica metafisicamente irbnica do
homem é que ele é um ser finito que luta para compreender uma realidade infinita,
portanto incompreensivel” (1995, p. 32).

A partir desses postulados histéricos, Muecke assinala a existéncia de dois
tipos basicos de ironia: A) lronia Instrumental, advinda de conceitos greco-romanos
— quando “o ironista, em seu papel de ingénuo, propée um texto, mas de tal maneira
ou em tal contexto que estimulara o leitor a rejeitar o seu significado literal expresso,
em favor de um significado ‘transliteral’ ndo-expresso de significagdo” (MUECKE,
1995, p. 58); B) Ironia Observavel, de heranga roméantica — quando, a partir de
acontecimentos, situagdes, conjunturas da vida cotidiana, “o observador irdnico
reconhece ou descobre que este algo pode ser olhado como na verdade o inverso,
em algum sentido, daquilo que pareceu ser a primeira vista ou a olhos menos
agucados ou a mentes menos informadas” (MUECKE, 1995, p. 61).

Uma das caracteristicas mais relevantes da ironia, seja ela instrumental ou
observavel, é a necessidade da existéncia de dois sujeitos: um ironista (um
enunciador, um produtor de sentido) e um publico-intérprete. Tradicionalmente,
demarca-se também a existéncia de um terceiro elemento: a “vitima” — aquela que é

o alvo da ironia, que € depreciada ou elogiada pelo ironista. Forma-se, assim, o

79



triangulo estrutural da ironia: um enunciador emite uma mensagem para um
enunciatario, visando atingir ou comentar um alvo especifico. O que pode ser
observado, curiosamente, é a freqliente coincidéncia entre os sujeitos: entre ironista
e vitima (ironia romantica, por exemplo), entre publico e vitima (ironia instrumental,
em alguns casos), e entre ironista e publico (ironia observavel).

Buscando identificar caracteristicas irénicas no teatro®’, Muecke inicia sua
exposicdo apontando que o ato irénico &, em certa maneira, um drama®® em
miniatura, pois implica a existéncia de um ator que assume um personagem (O
ironista), uma platéia que o observa (o intérprete) e um texto que apresenta certas
estruturas teatrais (como peripécia e anagnorise). Assim, a diferenca entre ironia
instrumental e drama seria apenas de técnica. No entanto, para o autor, a ironia
dramatica esta mais préxima da ironia observavel: em primeiro lugar, por necessitar
da presenca de uma platéia, de um observador que a identifique. O artista seria
responsavel por distribuir e apresentar as situagées em cena de tal maneira que o
espectador, ao estabelecer conexdes entre as partes, encontre, por si préprio, a
ironia. Em segundo lugar, Muecke aponta como irénico o fato dos espectadores,
distanciados, saberem mais do que 0s personagens que atuam no interior do drama:
“Assim como o observador irbnico de uma ironia situacional vé a vitima comportar-se
numa inconsciéncia confiante do verdadeiro estado das coisas, assim também, em
muitas pecas, a platéia sabera do que estad ocorrendo mais do que as dramatis
personae.” (MUECKE, 1995, p. 92).

A relacéo entre o observador irbnico que vé e julga “de fora” e o espectador
consciente do encadeamento interno do drama é acionada insistentemente por

Muecke:

A platéia, de seu lado, &€ como o observador irbnico. Entra
imaginativamente dentro da ilusdo dramatica mas também fica de fora da
pega e julga-a como desempenho: avaliando esta produgéo, reconhecendo
os atores, agradada ou desagradada com o elenco, ou com o cenario, ou
com os cortes no texto. Deste ponto de vista, existe no drama apenas uma
ironia potencial, mas ela pode ser efetivada ao dar a uma personagem
indicagdes que, desconhecidas para ela, tém referéncia adicional fora de
seu pequeno mundo. (1995, p. 92)

870 livro de Muecke &, por sinal, uma das poucas obras tedricas sobre ironia que dedica uma secéo
exclusiva e especifica para o teatro.

8 O autor utiliza 0 termo drama para designar o espetaculo, a fabula, a peca em si, diferenciando-o
do termo teatro, que envolve aspectos externos como o prédio teatral e demais condigoes fisicas e
também as atividades relacionadas a criagdo de um espetaculo, como os ensaios, a producado e a
assisténcia. Adotarei, momentaneamente, essa terminologia.
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Este pequeno trecho, apesar de marcar uma certa divida conceitual para com
a construcao tradicional de fabulas e personagens, abre margens para uma mirada
mais abrangente e complexa da ironia dentro do fendmeno teatral, levando em
consideragao questdes metalinglisticas da obra e da sua producéo.

A interpretagdo dos atores nos trabalhos da Vigor Mortis, em especial em
Morgue Story, € um bom exemplo dessa ocorréncia irénica sinalizada por Muecke.
Se no Grand Guignol original os atores precisavam se equilibrar no ténue limite entre
o melodrama e o naturalismo, mantendo seus personagens verossimeis a0 mesmo
tempo em que executavam invisivelmente iniUmeros malabarismos técnicos, em
Morgue Story a exigéncia ndo €& muito diferente. E € na construcdo e,
principalmente, na condugao dos personagens dentro das situagdes dramaticas, que
se encontra o principal elemento de ironia da obra da Vigor Mortis: a interpretagao
camp.

Com fortes paralelismos com o conceito de kitsch (MOLES, 1986), o termo
camp, de origem norte-americana, refere-se a uma sensibilidade especifica, uma
maneira de ver o mundo como fendmeno artistico — com marcada predilecdo pelo
nao-natural, pelo artificio e pelo exagero (SONTAG, 1987). Assim como o kitsch, o
camp relaciona-se prioritariamente com objetos e praticas urbanas, industriais (ou
semi-industriais), com grande grau de estilizacado e falsidade — a intencédo e a agao
de se passar por aquilo que nao é, fingir ser, aparentar ser. Estilizacao e falsidade
que se assumem como tais, num jogo aparéncias, ocultamento e revelagdo. Embora
0 camp constitua um campo bastante vasto®, Susan Sontag aponta duas

caracteristicas chave para o seu entendimento como pratica irnica:

O Camp vé tudo entre aspas. Nao € uma lampada, mas uma “lampada”,
ndo uma mulher, mas uma “mulher”. Perceber o Camp em objetos e
pessoas € entender que Ser é Representar um papel. E a maior extensao,
em termos de sensibilidade, da metafora da vida como teatro. [...] No Camp
ingénuo ou puro, o elemento essencial € a seriedade, uma seriedade que
falha. Evidentemente, nem toda seriedade que falha pode ser resgatada
como Camp. Somente aquela que possui a mistura adequada de exagero,
de fantastico, de apaixonado e de ingénuo. (SONTAG, 1987, p. 323 e 327).

% O estudo abrangente e aprofundado da presenca e da articulagéo da ironia dentro da sensibilidade
camp, ou melhor, do universo kitsch, delineia-se como instigante possibilidade para pesquisas
futuras, possivelmente em um programa de Doutorado.

81



Recortado para o uso especifico na cena, o camp da Vigor Mortis conecta-se
com a idéia de ironia teatral pretendida por Muecke: os personagens, ingénuos e
ignorantes de sua propria situagdo dramatica, sdo observados a distancia por uma
platéia onisciente. No entanto, nos espetaculos da Vigor Mortis, a ironia camp nao
fica restrita ao publico, ela é compartiihada com os atores e demais criadores: “N&o
existe seriedade no resultado, mas existe uma aparéncia de seriedade no que o
personagem faz. N&do no que o ator faz. O ator tem a consciéncia da auséncia da
seriedade da cena” (BISCAIA FILHO, 2009).

Ja na cena inicial de Morgue Story — um prélogo —, € possivel observar a
ironia da interpretagdo camp. Blackout. Ouve-se uma voz feminina: “Eu nunca tinha
imaginado uma histéria assim. E se for pra contar direito, eu nem sei por onde
comegar. Mas eu posso dizer a primeira coisa que me vem a cabeg¢a”. Campainha
de telefone. Acende-se a luz. O cenario representa uma sala branca, azulejada.
Uma moca (Ana Argento) estda deitada em uma maca, aparentemente
impossibilitada de levantar. Um rapaz (Tom) corre e arranca o telefone da parede,
desesperado. O clima é de tensdo. A respiracao dos dois € apressada, arfante,
nervosa. As falas sao rapidas, entrecortadas, como se precisassem ser ditas 0 mais
rapido possivel, diante de tdo adversa situacao (situacdo que o publico ainda nao
sabe qual é). O tom das vozes é alto, quase gritado (as vezes o texto é, de fato,
gritado), reforgando o medo e a ansiedade dos personagens. Abaixo, a transcrigao

das falas:

ANA: E agora?

TOM: Como assim?

ANA: E agora, como a gente faz pra sair daqui?

TOM: Eu néo sei. Mas a gente sai.

ANA: Vocé vai pra casa?

TOM: Que dia € hoje?

ANA: Quarta, eu acho.

TOM: Eu deixei o videocassete programado na terga a noite pra gravar um
filme... Eu sempre deixo o videocassete programado, por via das duvidas...
ANA: Qual filme?

TOM: “Uma noite alucinante 3”.

ANA: Ah... E bom pra cacete!

TOM: Vocé ja viu?

ANA: E claro que ja! (Levanta o tronco e fica sentada na maca) Eu adoro o
Bruce Campbell com aquela serra elétrica na mao. Ele &, pra mim, a
esséncia daquilo que eu mais admiro em um homem: bacana, engragado,
violento... e um pouco idiota!

TOM: Eu queria ser o Bruce Willis.

ANA: Em qual filme?

TOM: “Duro de matar”. E claro.

ANA: E qual deles?
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TOM: (grita) O 2! Porque o resto € uma bosta!

(Ela se levanta da maca, apoiando-se, e encara o rapaz.)
ANA: E entao?

TOM: Entdo o qué?

ANA: Posso ver “Uma noite alucinante” na tua casa?

(Ele pega na nuca da moga, como que se preparando para um beijo. Ela
tira a mao dele.)

TOM: Claro...

(Ela vira-se para a platéia)

ANA: Mas como é que a gente sai daqui?

TOM: Eu nao sei. (Resoluto) Mas a gente sail

Nesta cena, a ironia aparece em trés planos: A) na contradicdo entre a
situacao indicada pela cena (o contexto) e o texto dito pelos personagens: eles estao
em um necrotério, presos, a sensagao de perigo e claustrofobia é iminente, ela sé
consegue ficar em pé com muito esfor¢co, os dois estdo muito nervosos; mesmo
assim, eles conversam e tecem comentarios sobre filmes de agéo, e combinam
assistir a gravacao caseira de “Uma noite alucinante 3" na casa de Tom. O
estranhamento causado pela justaposicdo de um clima tenso com um assunto
“banal” pode ser entendido pela platéia como uma ironia observavel. B) nas ironias
instrumentais presentes nos comentarios que Tom e Ana fazem diretamente sobre
os filmes, seus personagens, seus atores e suas sequéncias. C) no estilo de
interpretacdo utilizado pelos atores: com acdes e reacdes carregadas de
dramaticidade, a atuacdo aproxima a cena do melodrama, cuja técnica € muitas
vezes considerada “exagerada” e “artificial” demais para cenas de cunho naturalista.
E ai o camp surge para frisar: o que acontece em cena é levado extremamente a
sério pelos personagens (que ignoram a sua real condicdo), mas nao €, de maneira
alguma, levado a sério pelos atores e pelo restante da equipe de criagdo. Os atores
sabem que tanto os personagens quanto a cena sdo nervosos, tensos. Entdo, nada
mais irénico que exagerar o tom, caindo numa interpretacdo melodramatica, over,
sublinhando o inusitado da situagdo proposta pela dramaturgia e o artificialismo da
encenacao (a movimentacdo marcada, coreografada; os olhares esbugalhados; as
bocas tensas que vomitam textos cheios de emogao descontrolada; o ritmo preciso
da cena), introduzindo elementos que irdo se consumar ao longo do espetaculo. Por
mais perdida que a platéia figue no primeiro momento, aos poucos ela entende o
jogo e compartilha com os artistas a consciéncia de que nada que acontece no palco
€ realmente “sério” (trata-se, antes de tudo, de um jogo de referéncias teatrais,

cinematograficas e musicais), a despeito da ignorancia dos personagens.
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Estes trés planos aparecem, articulando-se de diferentes maneiras, em outros
momentos do espetaculo, como na cena em que Doutor Daniel tenta violentar Ana
pela primeira vez. Ainda sem os movimentos das pernas, a quadrinista, em seu
desespero para deter o agressor, atira contra ele os instrumentos que estao em cima
da mesa de procedimentos, sem muito sucesso: o médico esta decidido a cometer o
ato. No meio da acao, ela encontra um pequeno radio gravador. Doutor Daniel
mostra-se terrivelmente preocupado e pede que ndo aperte o “botdozinho prata”.
Ana aperta o botdo e uma voz feminina sai do radio: é a (doce) voz gravada da
(adorada) mae do legista, exortando-o0 a rezar e sempre cantar as musicas da igreja.
Ele muda imediatamente de expressdo: a frieza e o frenesi do psicopata sao
substituidos por uma fragil e submissa postura de crianga, que, apds cantar e rezar
ajoelhada, veste novamente suas roupas, interrompendo a violéncia iniciada. O
inusitado da situacdo expde o ridiculo dos personagens — ridiculo sustentado pela
atuacado dos atores e pelos elementos da dramaturgia e da encenacdo — e 0
nonsense do enredo, compartilhando-os com os espectadores. Também a cena em
que Tom e Ana matam Daniel”® com a caneta de titanio (elemento recorrente ao
longo da histéria que, se até entdo parecia desnecessario, nesta cena ganha uma
utilidade improvavel e salvadora, justificando ironicamente a sua insistente
presenca) é exemplo de como o camp, baseado numa estrutura melodramatica,
abre caminho para a instalagcédo da ironia na obra.

Voltando a concepgéo de ironia defendida por Muecke: € condigéo elementar
para a configuragdo da ironia que a mensagem (e a respectiva sub-mensagem)
emitida pelo ironista seja lida e decodificada pelo receptor. E fundamental o
estabelecimento e a efetivacdo do jogo entre os interlocutores. Para tanto, o ironista
emite sinais para que o destinatario entenda a mensagem como irdnica, elementos
que funcionam como “chaves” para a decodificagdo do texto (em seu sentido
alargado). Em relacdo a esses sinais, o autor enumera dois principios que 0s
fortalecem: A) principio da economia: quanto menos sinais o ironista utiliza na
mensagem, mantendo ainda assim a possibilidade de compreenséo, melhor; B)
principio do alto contraste: quando o ironista explicita e acentua a disparidade entre
0 que se pode esperar de determinada situagéo e o que realmente acontece.

7 Esta cena é descrita melhor no item 1.5.3.
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A emissao e/ou a identificacdo desses sinais indicativos no discurso, aliada a
intencionalidade do emissor, é responsavel por diferenciar a ironia da mentira. Se na
ironia o enunciador deseja que o interlocutor identifique a sua fala como portadora
de sentidos nao-expressos (através dos sinais distribuidos na mensagem) e que
seja capaz de decodifica-los, na mentira, o emissor se esforca para que sua
afirmacao (falsa) seja aceita como verdadeira, ocultando, para isso, qualquer
vestigio do real significado do discurso.

A maioria dos diretores entrevistados’', quando questionada sobre a
existéncia intencional de tais chaves em seus trabalhos, afirma que esta € uma
pratica fundamental e recorrente; ressaltando, porém, a submissdo ao principio da
economia — para que o espetaculo “ndo vire uma palestra” (BISCAIA FILHO, 2009).
Para Cleber Braga, por exemplo, colocar chaves para o publico € sempre

necessario,

[...] mas tendo o cuidado equivalente em nao ser didatico. Porque dai é
aquela piada muito explicada, piada chata. Porque, ao mesmo tempo, €
legal esse territério ambiguo. E um perigo, mas é o perigo da festa. [...]
Tem que ter esses ganchos, tem que ter a suspeita de que nao seja s6
aquilo. Isso devia ser com tudo na vida: eu fago, eu acredito, mas o tempo
inteiro eu suspeito de que aquilo pode nao ser aquilo, também. Dai vocé
ndo se acomoda. Mas o publico € muito acomodado. Os artistas sao
acomodados, fazem uma arte acomodada para um publico acomodado. Ai
fica um jogo muito facil. S6 que eu n&o estou a fim de fazer esse jogo facil.
E como fazer isso? E um problema. Deixar esses ganchos, esses espagos
para que o sujeito possa duvidar do que ele ta vendo. (BRAGA, 2009).

Gambiarra é pontuada por diversos desses ganchos, como na cena (da
primeira versdo, em 2008), em que uma mulher, indignada com a montagem,
esbraveja contra a cena, apontando seu mau acabamento, questionando se aquilo é
mesmo arte. Sua atuacdo carregada, apaixonada, cria, num primeiro momento, a
ilusdo de que a situagdo é mesmo verdadeira; que, de fato, trata-se de uma
espectadora comum. No entanto, ao exagerar desmedidamente no seu protesto,
demonstrando um desequilibrio emocional quase inverossimil, e subir no palco,
aproximando-se dos atores e interferindo na cena, sendo absorvida por ela, a atriz
lanca, tacitamente, o aviso: “tudo isto é planejado, faz parte da encenacéo, e € uma
critica acida aos detratores de trabalhos como Gambiarra’. Ja na versdo atual do

espetaculo, outras situagcoes podem ser identificadas: um rapaz, aparentemente um

" Cleber Braga (Elenco de Ouro), Paulo Biscaia Filho (Vigor Mortis), Fernando Kinas (Kiwi), Clovis
Cunha (Barridos da Cena).
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estudante universitario de ciéncias sociais, distribui aos espectadores um panfleto
onde se |é um texto (quase um manifesto) sobre a situacao histérica e antropolédgica
da América Latina. Da mesma forma que a atriz/espectadora que se infiltrara na
platéia, o rapaz, num primeiro momento, se passa por um transeunte que resolveu
aproveitar a aglomeracao de pessoas para panfletar. Muitos Iéem o papel. Entdo, o
ator/estudante entra na area cénica circular criada pela pec¢a; ouve-se uma voz em
off (o pensamento do rapaz?), repetindo o texto escrito nos panfletos. Sim, ele faz
parte da peca. Sim, aquele texto, sério, faz parte da dramaturgia do espetaculo. Em
seguida, os outros atores (cantora de dpera, cantora de funk, Minotauro) atacam,
agarram-no e derrubam-no no chdo. Eles o devoram, e, de sua mochila, tiram e
esticam um imenso tecido vermelho, estripando-o: carnavalizagdo. O texto do
panfleto deve, entéo, ser levado a sério, ja que seu autor acaba de ser destrogado
impiedosamente em cena? Trata-se de um pseudo-pensador comido por pseudo-
icones latino-americanos? A peca critica e relativiza seu préprio discurso “pré-
latinidade”, ou apenas o reforga aludindo a criagdo de um “martir’? Ambigulidades
caracteristicas da ironia, deflagradas a partir da percepcao (nebulosa) de algumas
de suas chaves de decodificacao.

Em O bom selvagem, a forte carga metalinguistica da encenacéao faz com que
os pontos onde o discurso se inverte e cria ironias sejam bastante nitidos e
compartilhados. Desde o inicio do espetaculo, quando o ator (Clovis Inocéncio)
dirige-se a platéia, apresentando o tema e explicando as motivagdes que levaram a
equipe a criar a obra, ele deixa claro que a postura a ser adotada pela encenacao é
prioritariamente irbnica, transversal. Ele fala enquanto produz e executa, ao vivo,
parte da sonoplastia — um samba um tanto “atravessado”, inexperiente, mas com
instrumentos tipicamente brasileiros. Importante lembrar que antes disso, ouviu-se
um texto em off dito em varios idiomas, comegcando por uma lingua indigena,
passando pelas Libras e terminando em alemé&o.

Ao longo da montagem, os sinais sdo variados, e sempre valorizados. Em
determinada cena, o ator liga um toca-discos: ouve-se uma cangéao infantil antiga
(década de 60, 707), onde uma mulher canta, doce e didaticamente, uma letra
composta com informagdes sobre os indios brasileiros. A singeleza e puerilidade da
melodia (nitidamente utilizada para agradar e conquistar a atencao das criangcas da
época), associada as informacdes com ares de verdade da letra (mas que acabam

estabelecendo um tom de exotismo, de “saudavel” distancia em relacao aos indios:
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postura nem um pouco singela e pueril), ja constituem, por si s6, uma emissao
irbnica. Entdo é dessa forma que se ensinava (ou se ensina) sobre os indios as
criancas nao-indigenas? E essa a relagdo mais préxima que pode se estabelecer
entre a crianga “branca” e os povos “ndo-brancos”, como se ambos nao habitassem
o mesmo territério na mesma época? A chave irbnica, materializada no alto
contraste entre melodia e letra, e a inser¢cdo de tal “reliquia” educacional em um
espetaculo contemporaneo intitulado justamente O bom selvagem, causa um
inevitavel riso na platéia. Enquanto isso, ilustracées de livros didaticos, pinturas e
gravuras sobre costumes indigenas sdo projetadas em video. ApGs essa cena, 0
volume da musica infantil diminui, mas ndo some. O ator vem para o proscénio, e
anuncia: “Viagem do Capitdo Gonneville ao Brasil, em 1503. O navio foi carregado
de:...” Ele abre um rolo de papel, onde |1€, a medida em que o vai desenrolando, uma
longa lista de armas de guerra da época (ao fundo, imagens de metralhadoras e
outros armamentos atuais, em repouso e em uso), seguida por outra lista, agora de
mercadorias: pecas de tecidos diversos, pentes, espelhinhos, migcangas, facas,
canivetes, alfinetes, agulhas. Entende-se que se trata da lista de “presentes” (de
irrisério valor em seu local de origem) utilizados pelos colonizadores europeus para
impressionar e conquistar a confiangca dos nativos, convencendo-os a troca-los por
riguezas como madeira, animais e metais preciosos. O ator faz uma pequena pausa,
hesitante, olha intrigado para o papel, e entdo continua a leitura da lista de
mercadorias, com uma perceptivel mudanga no tom e na velocidade da voz: “
televisdo, video-cassete, orkut, messenger, tela plana, ipod, trio elétrico, controle
remoto, escada rolante, elevador, laptop... € mais um monte de outras coisas”. Ele
olha para a platéia, e desenrola o restante do rolo de papel, ainda longo, e cheio de
inscri¢des.

Nesta cena, a insercdo de elementos contemporaneos em um texto antigo
(tratando-os como iguais), a alteragdo no tom da voz e na velocidade dos
movimentos, seguida do olhar e do sorriso furtivos dirigidos a platéia, acompanhada
sutilmente da cancao infantil (resquicio da ironia da cena anterior), funcionam como
pontos chave para a identificacdo e decodificacdo da ironia presente no discurso do
espetaculo. A maneira como se diz algo (alteragcdes de tom, timbre e velocidade da
voz, etc.) e pequenos gestos acompanhando a fala (olhares, piscadelas, expressdes
faciais, tiques, etc.) sdo algumas das principais estratégias para se inserir sinais de

compreensao em uma emissao irbnica — em especial na ironia instrumental.
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Assim, esses sinais (“ganchos”) colocados intencionalmente na mensagem
irbnica cumprem uma funcao estritamente metalinglistica: seu objetivo é testar,
confirmar e garantir a eficacia da comunicagdo em curso — ciente, é claro, de todas
as imprevisibilidades, de todas as probabilidades (CAMPQOS, 1977), de todas as a-
significacbes (GUATTARI e ROLNIK, 2005) implicadas em um processo
comunicativo. As chaves de decodificagcdo fazem com que os interlocutores prestem
atencdo na qualidade da prépria emissdo e no codigo especifico compartilhado
naquela ocasido, percebendo suas caracteristicas e sutilezas. Se a ironia, como
modalidade de linguagem, depende do sucesso da comunicagdo entre 0s
interlocutores, agdes metalinglisticas sdo de extrema importancia. A encenagao de
O bom selvagem é, portanto, um exemplo bastante claro dessa pratica.

Percebe-se, assim, que a explanacgao feita por Muecke sobre o conceito e a
aplicagao da ironia €, de fato, direta e esclarecedora. No entanto, suas observagdes
esbarram em uma visdo de arte um tanto acanhada, declaradamente centrada no
discurso verbal e suas adjacéncias. Essa limitacao fica explicita ainda na introducao

do livro, quando o autor diz que:

[deixou] de lado quaisquer consideracoes detalhadas de ironia nas artes
nao-verbais, em parte devido ao custo de ilustragdo, em parte por falta de
capacidade, e em parte — isto talvez confirme a falta de capacidade —
porque parece ndo haver meios de ironia que sejam especificos da musica,
da pintura, da paisagistica, da arte cinética, da pétisserie e assim por
diante. A arte ndo-representativa s6 pode ser irdnica talvez de duas
maneiras: incongruéncias de propriedades formais e parodias dos clichés,
maneirismos, estilos, convencgoes, ideologias e teorias de artistas, escolas
ou periodos anteriores. [...] A arte também pode ser franca, isto &, nao-
irbnica; e se isso tem maior probabilidade de ser verdadeiro no caso das
artes nao-verbais, podemos explica-lo pela diferenga dos meios agentes.
As artes ndo-verbais — musica, danga, arquitetura, por exemplo — apelam
no primeiro caso aos sentidos e através dos sentidos. A literatura, tendo a
linguagem como meio, é inevitavelmente ideativa. (MUECKE, 1995, p. 17 e
20).

Considerar a literatura e demais expressdes verbais como unico territorio
possivel para um pleno desenvolvimento da ironia é ignorar as incontaveis
possibilidades formais e comunicativas das artes “nao-verbais”. No entanto, ao
tentar argumentar sobre uma hipotética impropriedade irbnica das artes visuais (e
similares), Muecke acaba indicando justamente alguns dos mecanismos utilizaveis e
algumas das chaves de compreensao do fenémeno ir6nico nas artes: a referéncia, o

dialogo com outros autores, estilos e canones, ou seja, a intertextualidade da obra.

88



O percurso formal/sensorial das artes nao-verbais, apontado pelo autor, ndo se
apresenta como impedimento e sim como mais uma via, como alargamento e
adensamento das possibilidades comunicativas e criativas da ironia.

Santaella e No6th (2001) — estudiosos da comunicacdo filiados a escola
semiolégica peirceana — em suas reflexdes sobre a imagem’?, tocam precisamente
na questdo da autonomia da imagem: a imagem é sempre dependente,
semanticamente, de um suporte linguistico? Se ndo, o processo cognitivo da
imagem € analogo ao processo linguistico, ou opera dentro de regras préprias? O
logocentrismo da analise semiolégica argumenta que uma imagem sO pode ser
apreendida/interpretada através da presenca de palavras, ou, a0 menos, através de
procedimentos provenientes da analise linglistica. No lado oposto, estdo estudiosos
como os gestaltistas, que defendem a interpretagdo da imagem como signo
autdbnomo. A teoria da percepcao desenvolvida pela Gestalt, parte do pressuposto
que a percepgao € um ato construtivo de organizacdo do campo visual a partir das
“leis da forma”: a) relacao figura/fundo; b) lei da continuidade ou do fechamento; c)
lei da proximidade; d) lei da igualdade; e) simetria/assimetria. Assim, a imagem
veicula mensagens e valores através de procedimentos préprios, que sao
percebidos e interpretados a partir de matrizes cognitivas nao-linglisticas — embora
a utilizacdo do aparato lingiiistico ndo deva ser descartada’.

Espetaculos como Mulher artificialmente branca, construidos a partir da

organizagao plastica e cénica de imagens, utilizando procedimentos poéticos como

2 Os autores dividem o mundo das imagens em dois dominios, conectados pelo conceito de
representagdo: imagens como representagdes visuais, no campo perceptivo; e imagens como
representacdes mentais, no campo da cogni¢do. Citando Mitchell, estipulam os seguintes tipos de
imagens: “(1) imagens graficas (imagens desenhadas ou pintadas, esculturas); (2) imagens 6éticas
(espelhos, projegdes); (3) imagens perceptiveis (dados de idéias, fendmenos); (4) imagens mentais
(sonhos, lembrangas, idéias, fantasias) e (5) imagens verbais (metaforas, descrigbes)” (SANTAELLA
e NOTH, 2001, p. 36).

8 Nesse sentido, apesar de nio compartilharem do radicalismo logocéntrico de Roland Barthes,
Santaella e No6th fazem a seguinte ressalva: “Na verdade, as imagens nao apresentam uma
metalinguagem visual prépria. No maximo, pode existir uma metaimagem como a imagem de uma
imagem, mas nao como uma teoria analitica da imagem. Ndo existe nenhuma metaimagem que
possibilite a analise ou comentario tedrico de uma imagem. Por este motivo, a linguagem é sempre
um instrumento necessario a andlise da imagem semiética. Apesar disto, a estrutura da
metalinguagem verbal ndo deve ser projetada analiticamente na estrutura do objeto visual, pelo
menos até que existam provas de uma percepgdo verbal independente do processo mental de
informacéao visual.” (SANTAELLA e NOTH, 2001, p. 43). De minha parte, também, apesar de acreditar
num acentuado grau de autonomia da imagem na cena, seria uma ingenuidade ignorar a crucial
contribuicdo semantica da palavra: afinal, a presente dissertagdo é constituida, salvo ligeiras
excegdes, por palavras — palavras que, transportando categorias de andlise da literatura e da
lingliistica para o universo visual, descrevem e se referem a imagens cénicas, mediando sua
compreensao.
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os vistos no item 1.5.4 (onde analiso a metalinguagem nos trabalhos da Barridos da
Cena), mostram como a ironia pode se manifestar no discurso visual, seja nas artes
visuais, nas artes cénicas, ou na sua intersecgao.

Da mesma maneira que Muecke, Beth Brait, em /ronia em perspectiva
polifénica (1996) traca um quadro histérico geral das variadas abordagens sobre
ironia, iniciando pela ironia socratica (ironia enquanto comportamento, enquanto
atitude), passando pela ironia roméntica e chegando a tedricos do final do século
XIX e também do século XX.

Em diversos momentos, Brait afina-se a concepgédo romantica de ironia, a
qual define como “o meio que a arte tem para se auto-representar””* (BRAIT, 1996,
p. 29). Ainda referindo-se a ironia romantica — que, segundo seus argumentos,
adianta certos aspectos da arte moderna, como a utilizagéo da ironia como forma de
cortar a ilusdo criada pela obra de arte, e a contestacdo do dominio racional —, a
autora resume os principais pontos a serem abordados ao se pretender uma

aproximacao do fenémeno irdnico:

A idéia de contradigao, de duplicidade como trago essencial a um modo de
discurso dialeticamente articulado; o distanciamento entre o que é dito e o
que o enunciador pretende que seja entendido; a expectativa da existéncia
de um leitor capaz de captar a ambigiiidade propositalmente contraditéria
desse discurso. (BRAIT, 1996, p. 29).

Seguindo a apresentagao dos diversos conceitos de ironia, a autora comenta
o conceito de interferéncia de séries, de Bergson, ou seja, quando dois ou mais
sistemas de idéias estdo presentes, sincronicamente, na mesma frase. Esse
conceito vai juntar-se a visdo de Olbrechts-Tyteca, segundo a qual os elementos
centrais para a estruturagédo da ironia sdo, além dos sinais emitidos pelo enunciador,
a analogia, e a argumentagéo indireta. Os sistemas autdbnomos de idéias presentes
e atuantes numa mesma frase — formando as interferéncias de séries de Bergson —
podem ser considerados 0s principais responsaveis pela instauragdo da
argumentacdo indireta e também, de maneira mais subliminar, das analogias
defendidas por Olbrechts-Tyteca. A ironia, sob este enfoque, distancia-se cada vez
mais da simples oposicao caracteristica da antifrase, funcionando a partir de uma

dindmica muito mais complexa e articulada.

7 Esta afirmacdo pode, tranquilamente, servir tanto para definir a ironia quanto para descrever a
metalinguagem.
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Interessada em evitar usos ingénuos do senso comum do termo ironia,
considerando-a igualmente como atitude e/ou figura de linguagem, Brait recorre aos
estudos de Catherine Kerbrat-Orecchioni, nos quais se distinguem dois tipos de
ironia: a “ironia referencial = contradicdo entre dois fatos contiguos; ironia verbal =
contradicdo entre dois niveis semanticos ligados a uma mesma sequéncia
significante.” (KERBRAT-ORECCHIONI apud BRAIT, 1996, p. 61). Na ironia
referencial estdo implicados dois actantes: o suporte da ironia (uma situagdo, um
comportamento, um fato, um estado de coisas) e o observador que percebe este
dado anterior como irénico. A ironia verbal, por sua vez, prevé trés actantes: “o
locutor (A") que dirige um certo discurso irénico para um receptor (A?), para cagoar
de um terceiro (A% que é o alvo da ironia” (BRAIT, 1996, p. 62). Sdo claras as
correspondéncias entre os conceitos de ironia referencial e ironia verbal de Kerbrat-
Orecchioni, e os de ironia observavel e ironia instrumental de Muecke,
respectivamente. A “coincidéncia” conceitual entre os autores reforga a pertinéncia
desse tipo de abordagem do fenédmeno irbnico, demarcando as especificidades das
diferentes ocorréncias da ironia, que passam a ser encaradas de acordo com a
natureza dos seus meios, 0s sujeitos envolvidos e os objetivos pretendidos.

Um outro fator constitutivo da ironia analisado longamente por Brait é a
tensdo entre dois polos: o sentido literal e o sentido figurado. Essa tensédo €
decorrente do conceito primeiro de ironia como relagdo entre “o dito” e “o ndo-dito”,
uma relacao de presenca-auséncia na qual o que se apresenta (0 que é enunciado)
s6 pode ser compreendido a partir da sua conexdo com algo que nao esta ali,
embora devidamente sinalizado. Essa relacdo entre o que se diz e 0 que quer se
dizer é geradora de fortes ambiglidades. A ambiglidade €, portanto, umas das mais
fortes e irreversiveis marcas do discurso irbnico (embora, diga-se, ndo lhe seja

exclusiva):

A impossibilidade de desambiglizar sem destruir a ironia talvez seja um
dos pontos fortes na idéia de copresenga do literal e do figurado como fator
caracterizador desse mecanismo discursivo. Se em muitas situacdes o
efeito humoristico acontece justamente porque o receptor (ouvinte ou leitor)
faz uma opgéo por um dos sentidos, escolhendo o literal, quando se trata
do figurado, ou vice-versa, na ironia ele deve perceber os dois a0 mesmo
tempo, a fim de que o fendbmeno irdnico se realize. (BRAIT, 1996, p. 82)

O carater iminentemente ambiguo da ironia, segundo a autora, encontra

respaldo e aplicagdo na teoria de Bange: a ironia funciona como uma tética de ac¢ao
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que consiste no questionamento e na destruicdo de um dado discurso, de uma certa
postura, de um alvo especifico, a partir da sua afirmacao, da utilizacdo ambigua dos
seus proéprios expedientes. O ironista simula pertencer a0 mesmo universo
discursivo/comportamental/ideolégico ao qual pretende, na realidade, atacar. Ao
afirmar e defender uma posi¢cado de forma ambigua, reversa, o enunciador corrdi o
adversario “de dentro para fora”, expondo suas fragilidades dentro da prépria
enunciagao. A citagao, a incorporagao simulada de padrdes e atitudes do(s) alvo(s),
a argumentacdo indireta (de acordo com Olbrechts-Tyteca), o enfrentamento
subliminar, quase invisivel, fazem parte dessa abordagem da acao irbnica: “A ironia
reside na reprise, sob a forma de pressuposto, de assergdes e de pressuposi¢cdes do
interlocutor ou de um terceiro (carater citacional da ironia), reprise dissimulada que
equivale a uma rejeicao implicita do modelo do mundo instituido pela citagao”
(BANGE apud BRAIT, 1996, p. 70)”.

As parddias carnavalescas de Gambiarra, em seu ataque depreciativo a
icones midiaticos contemporaneos, sao acdes que se utilizam da estratégia ambigua
da ironia. Quando um Papai Noel entra em cena empurrando um carrinho de

supermercado, trazendo uma Xuxa que canta em espanhol®

, 0 que se entende é
que, a0 mesmo tempo em que 0s atores assumem em Seus COrpos a imagem e a
postura desses icones e empolgam a platéia com personagens, dancas e musicas
bastante conhecidas e engracadas, o espetaculo propde uma critica a essa
situacdo, através do acumulo e da justaposicdo de imagens (a interferéncia de
séries, de Bergson) e da sua hiperexposicdo espetacular. A imitacdo parddica
(repeticdo com diferenca) possibilita que, ao se apresentar um determinado
discurso, este possa ser exacerbado, fraturado e invertido, expondo e denunciando
— ironicamente — as suas incongruéncias a partir de seus proprios pressupostos. O
sacerdote catélico que, apds uma entrada solene’’, incorpora e se transforma em
preto velho, dangando pontos de Umbanda; o Tio Sam que danga com um Osama
Bin Laden mascarado ao som de New York, New York, numa coreografia a la
Broadway (as analogias, de Olbrechts-Tyteca), que se inicia alegre, passa por

momentos de tensdo e disputa, e termina em clima de romance e sensualidade

75 A ironia socratica é paradigmatica na utilizagio de tais pressupostos e estratégias dentro de um
discurso.

’® Referéncia a incursdo da apresentadora brasileira na Argentina e em outros paises da América
Latina.

"7 Em uma das apresentacdes, ocorrida no Largo da Ordem, em Curitiba, o bispo surgia em cena na
portada de uma das mais antigas igrejas da cidade.
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entre os dois “ex-rivais”; a Carmem Miranda que, apdés uma longa fala comparando
brasileiros e norte-americanos, pede pizzas e Coca-Cola, e distribui a platéia, que
participa vorazmente do banquete fast-food: momentos da montagem em que
discursos sao incorporados (pelos artistas e também pelos espectadores) para que
sejam relativizados e criticados ironicamente em cena.

O bom selvagem também apresenta inimeras situagcdes em que a ironia
parodica permite ao espetaculo reproduzir discursos para entdo desestrutura-los
criticamente. Os textos, cooptados de diferentes autores, sao utilizados pelo ator que
0S assume como seus, deixando que sejam contrapostos pelas imagens projetadas
no telao, pela sonoplastia e, eventualmente, pela sua movimentagéo no palco — em
mais um exemplo de interferéncia de séries (BRAIT, 1996). E o caso da cena
descrita no item 1.5.1, que acontece logo apds a gravacao das risadas da platéia.
Nesta cena, Inocéncio diz, ao microfone, trechos da carta de Pero Vaz de Caminha,
narrando a partida das caravelas de Portugal, alguns incidentes da viagem e os
primeiros contatos com os habitantes da terra descoberta. O texto € falado com um
forte e caricato sotaque portugués, indicando de antemao o teor pejorativo da
situagdo. Ao fundo, no teldo, a pintura de uma paisagem com arvores e um
gramado. Ao longo da fala que, a principio, parecia reproduzir a carta original de
Caminha, nota-se que o texto foi alterado pontualmente, com a insercao de
pequenas tiradas cémicas (ditas com a mesma “seriedade” do resto do texto), como
quando, ao justificar o0 nome dado por Pedro Alvares Cabral & nova terra — Terra de
Vera Cruz —, o autor revela que foi uma mencgao a uma certa “coelhinha” de Lisboa:
o discurso comeca a ser implodido de dentro para fora. As risadas gravadas do
publico sdo acionadas apés determinadas frases (“Na noite seguinte, Vasco de
Athaide perdeu-se da frota, sem haver vento forte nem vento contrario para tal coisa
acontecer. Deve estar perdido até hoje...”; “Porém, o melhor fruto que nela se pode
fazer, sera salvar essa gente. Esta deve ser a principal semente que Vossa Alteza,
nesta terra, deve langar”), como que debochando do que acabou de ser dito. Ao final
da cena, a paisagem projetada termina de ser completada, revelando tratar-se da
tela A primeira missa no Brasil, de Victor Meirelles, onde indios assistem curiosos e
perplexos a realizagdao de uma missa campal.

Outra cena de O bom selvagem, de forte cunho metalinguistico, merece
atengao. Clovis vai ao microfone e anuncia: “Momento pedagdgico, em homenagem

ya

a Bertolt Brecht”. Dirige-se a platéia: “Leia os textos e responda as questdes. E
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muito importante”. Um longo texto é projetado na tela, e lido pelo ator, que o

acompanha com uma caneta laser:

Ha sempre algum altruismo nas pessoas. Serdo valores embutidos em
nossa cultura por um legado religioso? Ou um impulso inato, recebido da
natureza ao nascer? Sangue, e rios de tinta, ainda néo responderam a
essa pergunta. No século 18, Jean-Jacques Rousseau, invertendo muitos
séculos da visao pessimista do homem naturalmente pecador e mau,
embutida na tradigdo crista, substituiu-a por uma idéia oposta: a do homem
que nasce virtuoso, e degenera na sociedade. E o “bom selvagem”, uma
das contribui¢des iniciais da descoberta do Brasil ao pensamento europeu.

De pronto, tem-se a referéncia metalinglistica a teoria que da titulo ao
espetaculo, reforcando a sua contextualizacao filoséfica. O ator dirige-se novamente
a platéia: “Primeira questdo”. Espera-se, entdo, o desenvolvimento de algum
questionamento critico sobre o tema proposto, dada a referéncia inicial a Brecht. No

entanto, o que se |é na tela é:

Segundo o texto, Rousseau:

a) Afirmou que o homem ¢é naturalmente pecador e mau, mas devido a
tradigao crista, quando nasce virtuoso, degenera na sociedade.

b) E 0 bom selvagem que contribuiu para a descoberta do Brasil.

c¢) Errou, ao inverter a visdo da Igreja, que sempre acreditou ser o homem
virtuoso, mas degenerador da sociedade.

d) Contradisse a tradigdo crista, ao afirmar que o0 homem nasce virtuoso, e
a sociedade o corrompe.

e) Contribuiu para descoberta do Brasil, ao afirmar que o selvagem que
aqui habitava era naturalmente bom.

A expectativa criada na platéia € totalmente quebrada, gerando surpresa e
risos em todos. Outras questdes sobre este e outros textos sdo apresentadas,
seguindo o mesmo inusitado raciocinio. As ironias (BANGE apud BRAIT, 1996)
nesta cena sdo varias. Ao anunciar um momento didatico, e projetar um longo texto
dissertativo sobre o0 seu tema geral, o espetaculo promete um aprofundamento da
questdo, com intuito educativo, edificante (respostas corretas para serem
compreendidas e absorvidas) — promessa ndo cumprida: o elemento seguinte solapa
a pretensa seriedade e validade da discussao e do proprio processo pedagdgico,
fazendo referéncia direta as amplamente aplicadas provas de multipla escolha,
salpicadas de “pegadinhas” infames, que nao contribuem em nada para o
desenvolvimento de um raciocinio préprio critico e contextualizado. Ao assumir a
postura de um professor ou palestrante (utilizando, inclusive, uma famigerada caneta

laser como apontador), o ator demonstra toda a superficialidade de “educadores’
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que nada mais fazem que reproduzir conhecimentos fixados em algum livro didatico
ou apresentacdo de power point, sem se preocupar verdadeiramente com o0s
conteudos veiculados e a sua problematizacao. E a principal das ironias: ao dedicar
o “momento didatico” em homenagem a Bertolt Brecht, a obra brinca e subverte um
dos seus proprios pilares estéticos (a teoria teatral brechtiana) — metalinguagem
auto-irbnica que aponta e ridiculariza os riscos inerentes aos seus proprios
procedimentos artisticos. Parodiando e satirizando um didatismo que, na sua
presuncao educativa, comete os mais primarios equivocos, O bom selvagem critica
aqueles artistas que fazem uma leitura ingénua e datada das propostas de Brecht, e
justificam suas malogradas ag¢des na teoria do encenador alemdo (principalmente
em relagdo as suas pegas didaticas). No entanto, como salientarei adiante, a ironia
nao corta apenas um dos lados: se o0 momento didatico em homenagem a Bertolt
Brecht critica certas derivagdes da utopia didatica do teatro, ele certamente também
pode se referir a prépria obra de Kinas. Seriam os espetaculos da Kiwi imunes as
tentadoras questdes de multipla escolha e as direcionadoras canetas laser?

Para completar a apresentacao dos principais conceitos e caracteristicas da
ironia, observo as colocagdes de Linda Hutcheon, encontradas no seu Teoria e
politica da ironia (2000). Diferentemente dos escritos de Muecke e Brait, o estudo de
Hutcheon néo percorre um caminho histérico linear, e se estrutura a partir de cinco
pontos gerais de analise do fendmeno irbnico: o afeto, a semantica, a
intencionalidade, as comunidades discursivas, o contexto e os marcadores’®.

by

Atenta a compreensdo do significado irbnico, a autora enumera trés
caracteristicas semanticas principais: o significado €& relacional, inclusivo e
diferencial. A abordagem proposta por Hutcheon, apesar de focar a ironia como
procedimento discursivo (ironia instrumental, na classificacdo de Muecke), leva em
consideragdo nao sé as suas caracteristicas formais e linglisticas, mas também, e
principalmente, as implicagées intersemiéticas e sociais do seu uso. E por isso que,
ao descrever o carater relacional do significado da ironia, a estudiosa canadense

defende que:

A ironia é uma estratégia relacional no sentido de operar ndao apenas entre
significados (ditos, nao ditos), mas também entre pessoas (ironistas,
interpretadores, alvos). O significado irbnico ocorre como conseqléncia de

78 A intencionalidade, as comunidades discursivas e o contexto serdo vistos com mais vagar no item
2.3. A questao do afeto, bem como as implicagdes politicas da ironia serdo abordadas no item 2.4.
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uma relagdo, um encontro performativo, dindmico, de diferentes criadores
de significado, mas também de diferentes significados, primeiro, com o
propésito de criar algo novo e, depois, como o Capitulo Il explorou, para
dota-lo da aresta critica do julgamento. (HUTCHEON, 2000, p. 91)

Da mesma forma, o significado irbnico € inclusivo porque reside na soma, e
nao na subtragdo entre o que se diz e 0 que nao se diz, conforme assinalei no inicio
do capitulo. O intérprete da ironia, ao buscar e construir o significado, ndo anula o
dito para concentrar-se somente no nao dito, ele transita simultaneamente pelos dois
pélos, incluindo-os igualmente no processo de compreensao. A ironia € polissémica,
pois o seu significado é duplo, ou melhor, multiplo. Decorre deste aspecto inclusivo e
simultdneo uma das principais diferenciacées entre ironia e humor. No humor,
retomando Brait (1996, p. 82), o intérprete escolhe apenas um dos polos, geralmente
levando o enunciado “ao pé da letra”, ignorando um possivel significado nao-literal,
ou seja, ndo apreende simultaneamente os dois sentidos (o literal e o figurado),
condicdo basica para a realizagdo da ironia. No entanto, essa diferenciagdo €&
bastante ténue. Hutcheon (2000, p. 48), inclusive, enumera varias similaridades
entre humor e ironia: as relagdes de poder envolvidas, a dependéncia do contexto
social e conjuntural, algumas dimensdes afetivas (superioridade, humilhacao,
controle) e formais (justaposicao, incompatibilidade). Mas a autora deixa claro que
nem todo humor € irbnico e, é evidente, nem toda ironia é divertida ou engracada.

O aspecto diferencial refere-se ao fato de a ironia, ao apresentar algo
diferente do seu significado “real”, tematiza esse diferenca. Ou seja, a ironia ndo
pretende ocultar a diferenca entre o que diz € o que quer dizer, ao contrario, ela
demonstra essa caracteristica na sua préopria constituicao, acentuando os contrastes
possiveis. Aqui aparece a diferenga entre ironia e metafora: enquanto a metéafora
propde uma relacdo de semelhanca, de similaridade entre o dito e o n&o dito, entre o
presente e o ausente, a ironia se estrutura com base na diferenga, na distancia
virtual entre os dois pélos.

Relacionada a esse aspecto coloca-se a delicada separagdo que Hutcheon
faz entre ironia e parddia — ambas formas de discurso marcadas pela sinalizacédo da
diferenga, da dessimilitude. Como j& mencionei no item 1.3, em Uma teoria da
parodia (1989) — escrito alguns anos antes de Teoria e politica da ironia (2000),
como a prépria autora adverte — Hutcheon argumenta que a ironia opera num ambito

microscoépico, pontual, semantico, enquanto a parédia atua num nivel macroscépico,
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textual, contextual (HUTCHEON, 1989, p. 74). Nesse raciocinio, a ironia serve de

instrumento, privilegiado, para a pratica parddica.

A parddia é, pois, na sua irbnica “transcontextualizacdo” e inversao,
repeticdo com diferenga. Estd implicita uma distanciagao critica entre o
texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora, distancia
geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode ser apenas
bem humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser criticamente
construtiva, como pode ser destrutiva. O prazer da ironia da parddia nao
provém do humor em particular, mas do grau de empenhamento do leitor
no “vai-vém” intertextual (bouncing) para utilizar o famoso termo de E. M.
Fosrster, entre cumplicidade e distanciagdo. (HUTCHEON, 1989, p. 48)

A grande contribuicdo de Hutcheon ao estudo da ironia esta, no entanto, —
além da rejeicao radical da abordagem antifrastica tradicional — nas suas reflexdes
sobre o aspecto afetivo e, principalmente, o que ela vai chamar de carater

transideolégico da ironia.

2.2 Intertextualidades

Antes de instituir-se como algo estatico, dado, identificavel e facilmente
homologavel, antes de ser considerada como figura de linguagem localizavel e
estavel, previsivel em sua configuracdo e seus efeitos, a ironia insurge-se como
jogo, como relacdo, como conflito e friccdo de posicionamentos e trajetos
(antagbnicos ou nao) movedicos, instaveis e perigopsamente imprevisiveis. A ironia,
portanto, ndo € algo a ser visto distanciadamente, pois ela ndo esta em um lugar
especifico — acima de tudo, a ironia acontece (HUTCHEON, 2000). A ironia é
essencialmente performativa, pois se realiza justamente no momento da relacao, da
acdo, da interagdo entre os envolvidos. E performativa, pois, mais que predeterminar
lugares e fungdes para os interlocutores, ela estabelece um didlogo, um jogo, uma
dindmica de convivéncia, furtiva e permeavel. Ironia € ato, é acéo.

Beth Brait identifica a natureza dialégica da ironia de maneira bastante
incisiva:

Isso significa dizer que o discurso irbnico joga essencialmente com a
ambigilidade, convidando o receptor a, no minimo, uma dupla
decodificagao, isto &, linglistica e discursiva. Esse convite a participacao
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ativa coloca o receptor na condigdo de co-produtor da significagao, o que
implica necessariamente sua instaura¢gdo como interlocutor. (1996, p. 96).

Aplicando-se esse pensamento ao universo da arte, pode-se considerar que a
ironia aparece, assim, como impulsionadora de uma rica dinamica intelectual entre
obra e platéia, que, mais do que nunca, aproximam-se € unem-se para a realizacao
do fendbmeno artistico. Uma obra de arte que tem na ironia as suas bases
discursivas € uma arte que provoca, que instiga, que retira o espectador da sua
potencial passividade e o coloca no centro do processo criativo. Todos sao
cumplices no ato irdnico.

A pesquisadora brasileira, declarando sua filiagdo ao pensamento de Bakhtin,
defende com vigor a caracteristica intertextual da ironia. O ato irénico néo sé coloca
em agéo — em relagdo — os interlocutores em si (enunciadores, intérpretes, eventuais
alvos), como também os conecta a diferentes textos e contextos paralelos: o
significado da ironia nunca esta somente nela mesma, mas também na sua relacao
com outros discursos, outras situacbes e mesmo outros interlocutores. A
compreensao de um texto (no caso, o “texto” irbnico) se da a partir de uma leitura
transversal, que o liga a outros textos pré-existentes e igualmente conhecidos pelo
interlocutor. Nenhum discurso é inaugural, puramente original — ele sempre se
configura, mesmo que nao intencionalmente, a partir de discursos anteriores, numa
genealogia que se estende ao insondavel (MACHADO, 2005, p. 157).

A ironia, para marcar o jogo entre o dito e o nado dito, utiliza-se,
freqlientemente de maneira explicita, do ja dito. As declaragdes de Bange sobre os
procedimentos citacionais da ironia sdo tomados por Brait como exemplos de

possiveis configuragdes intertextuais do discurso irdnico:

Considerando-se que as relagbes de um discurso com outros discursos
pode se dar por meio de estratégias de repeticao, citagdo explicita, alusdo
indireta, possibilidade de diferentes tradu¢des de um mesmo texto, citagao
sem tradugdo, citagdo entre aspas sem referéncia precisa, parafrase e
pseudoparafrase, parédia’®, trocadilho, estereétipo, cliché, provérbio,
pastiche e mesmo plagio se oferecem como formas de exposigao do ja-
dito, que podem ser consideradas maneiras especiais de produzir sentido,
como artefatos que permitem descrever a produgao do efeito irbnico como
atividade de linguagem. (BRAIT, 1996, p. 107).

" Invertendo o raciocinio de Hutcheon (que inclui a ironia como instrumento da pratica parddica),
Brait situa a parddia como uma das possiveis agdes linguisticas que compdem o efeito irdnico.
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E interessante notar que o conceito de interdiscursividade — que envolve, por
extensdo, a questao da intersubjetividade, ou seja, a conexao entre os pontos de
vista singulares e/ou compartilhados pelos interlocutores, no momento do jogo e
para além dele — alarga e aprofunda ainda mais uma possivel semantica da ironia.
No acontecimento irbnico, o significado ndo esta apenas na interagao inclusiva entre
dito e nao dito (elementos do mesmo discurso que sdo, a rigor, internos), mas
também na relagdo desses elementos com o ja dito, com outros discursos externos
e, até entdo, aparentemente independentes. A leitura intertextual, ou melhor,
intercontextual da ironia faz com que o nao dito adquira cada vez mais robustez,
capilarizando-se por caminhos tortuosos e imprevisiveis, criando um sem numero de
interfaces passiveis de interpretagdo. Vale lembrar que os intertextos nao aparecem
e atuam somente na esfera do n&do dito, eles também perfuram e figuram na
enunciagao primeira do ironista, no que é de fato dito, como apontado acima.

A intertextualidade irbnica proporciona, portanto, uma opacificagdo do
discurso (BRAIT, 1996, p. 106): o discurso, além de apontar para um referente
externo, além de portar-se como transparéncia, como via livre entre um ponto e
outro, apresenta-se como corpo opaco, sélido, apontando também para si mesmo
enquanto construcdo, atentando para as préprias contradicoes existentes entre as
suas varias dimensdes articuladas. A intertextualidade, ao conectar o discurso a
outros discursos, revela a prépria natureza arbitraria (artefato construido, tatica de
acao perpetrada por seres intencionais, mesmo que de maneira obliqua) e, por isso
mesmo instigante, do discurso tomado como inicial.

Um importante elemento que contribui para configurar a dimensao intertextual
tanto nas montagens da Vigor Mortis quanto nas da Barridos da Cena e do Elenco
de Ouro é o trash, ou melhor, a utilizagdo poética de procedimentos atribuidos ao
trash®.

Grosso modo, trash (traduzido do inglés) quer dizer lixo, e tudo 0 que se pode
relacionar com a nogdo de lixo. Lixo cultural, artistico, técnico e intelectual. E na

critica cinematografica que surge o termo trash, para designar determinados tipos de

8 A idéia de trash é tao evidente quanto nebulosa. Nebulosidade advinda da acentuada abrangéncia
que essa denominacdo ganhou nas ultimas décadas, aliada a quase inexisténcia de bibliografias
especificas destinadas ao assunto. Se a palavra trash pulula no imaginario popular contemporaneo
(urbano, sobretudo), ela tem sérias dificuldades em encontrar respaldo teérico que a auxilie na sua
instituicdo como instrumento e parametro de analise. No entanto, é possivel deparar-se com seu
universo conceitual em veiculos de comunicagao pouco ortodoxos, como sites, blogs, jornais, revistas
especializadas, zines, etc.
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filmes, freqientemente de baixo orcamento e salpicados de proeminentes defeitos
técnicos. O critico de cinema Kleber Mendonga Filho (2005) questiona, de inicio, o
estatuto do lixo nos dias atuais: se até pouco tempo atras o lixo era o fim do ciclo
vital de um produto, refugo descartado e abandonado, hoje o lixo é constantemente
reciclado, fonte renovavel de matéria prima, sinbnimo de dinamicidade produtiva. O
lixo proporciona releituras, perdendo seu carater desprezivel, indtili — tanto em
termos materiais e econémicos, quanto em termos sociais e artisticos. O autor
apresenta a definicdo “conservadora” de trash que o entende como uma obra de arte
naif!, fruto da producao de um artista inapto, limitado na técnica e na articulagao de
idéias. O artista ndo tem a intencao de apresentar algo mal feito, ele cria o lixo
distraidamente, sem perceber o fato — visivel a uma abordagem externa. O criador
(que, obviamente, nao intitula a si mesmo como trash) julga ter realizado seu intento,
ignorante da propria precariedade. O trash, nesse sentido, é um julgamento
exogeno, aparecendo muito mais como percepcao distanciada de um malogro
artistico que como estratégia coerente de linguagem. O olhar do espectador — ao
comparar qualitativamente a obra a outras que considera similares — flagra os
defeitos da obra e rotula-a como lixo. Esse olhar, no entanto, nem sempre é
depreciativo: €, também, um olhar de admiracdo e mesmo de carinho pela
ingenuidade. O fenémeno trash é lido, assim, como um evento de ironia observavel
(MUECKE, 1995, p. 61)%.

Em acréscimo a essa primeira visdao do trash, destaca-se a existéncia de
artistas que, aproveitando o carater reciclavel do lixo, se utilizam das caracteristicas
do trash (a rusticidade, o precario, 0 mau gosto, o “mal feito”, o defeituoso, o
grotesco, o gosto pelo bizarro, o excesso de efeitos, a falta de recursos financeiros)
para construirem obras que criticam e subvertem justamente as férmulas e os
padroes considerados como “de qualidade” e “bom gosto”, que ocupam
hegemonicamente o mercado da arte. Usando a obra do cineasta John Waters
(diretor de Pink Flamingos, 1972) como exemplo, o critico percebe como pode ser
invertida a logica ingénua do trash, em favor de uma poética intertextual, irbnica
(HUTCHEON, 2000), que se utiliza de elementos “errados”, “malsucedidos” para

contestar e alargar as fronteiras do belo, do aceitavel, ao mesmo tempo em que

8 Naif em francés significa ingénuo, ligando-se a idéia de arte popular, “primitiva”.

8 Os filmes do diretor norte-americano Ed Wood, como Plano 9 do espago sideral, de 1959 (famoso
como o pior filme do “pior diretor de todos os tempos”), e do brasileiro José Mojica Marins (o Zé do
Caixao), sao exemplos desse trash nao-intencional, naif.
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estabelece com o publico um forte vinculo efetivo/intelectual baseado
subliminarmente na atragdo exercida pelo trash naif. Trash como elemento de ironia
instrumental (MUECKE, 1995, p. 58).

Esse é o caso de Gambiarra, por exemplo, onde “mal feito” — presente desde
os figurinos, a maquiagem e a interpretagéo dos atores, até o roteiro, a sonoplastia e
a direcao geral — surge como provocacao, como esfacelamento das regras da piece
bien faite, do bom-mocismo (BRAGA, 2009) que, segundo os artistas do Elenco de
Ouro, engessam a criacao teatral: uma postura ambigua que abre margem para
criticas e mal entendidos inclusive sobre a qualidade artistica dos trabalhos do
grupo.

Ecoando o lema punk “faga-vocé-mesmo”, muitos artistas defendem uma arte
onde se valoriza a precariedade, a despreocupagdo com o “bom acabamento”, a
impulsividade, a improvisacdo, a ndo necessidade de grandes orcamentos, como
sinbnimos de uma atitude mais “pura” por parte do artista, que ndo se submete aos
ditames do “politica e esteticamente correto”. Petter Baiestorf e Cesar Souza®®
detalham suas estratégias, ndo sem uma boa dose de sarcasmo, no Manifesto
canibal (2002), revelando procedimentos bastante recorrentes e caracteristicos de

uma obra com vocacéo trash:

FIGURINOS: Pegue-os nas campanhas de arrecadagdo de roupas para
pobres (de preferéncia nas campanhas de inverno, quando as roupas Ssao
melhores). Pega roupas velhas aos parentes e amigos. Roube uniformes
militares nos quartéis (os recrutas costumam negociar apetrechos militares
por um precinho bem camarada). Faga seus figurinos exclusivos utilizando-
se de lixo, como plasticos, latas, restos de tecidos, cascas de arvores, etc.
Se for o caso, coloque seus atores interpretando pelados. [...]
PESSOAL/ELENCO: Utilize seus amigos e freaks em geral. Punks, putas,
aleijados reais e mendigos sao uma 6tima opg¢ao, mas guarde uma parte
de seu orgamento para pagar a eles um caché, mesmo que simbodlico. [...]
EQUIPE-TECNICA: Faca vocé mesmo tudo, assim o filme sai do jeito que
vocé quer. [...]

EQUIPAMENTOS: Utilize qualquer tipo de cdmera. Se vocé néo tiver uma,
arranje emprestado ou, ainda, vocé pode roubar uma. [...] Sua mensagem
€ 0 que importa, qualidade é coisa de cara reprimido!!! (BAIESTORF e
SOUZA, 2002).

E se a origem do termo ftrash encontra-se na histéria do cinema, é
interessante acompanhar o seu desenvolvimento dentro dessa linguagem (o

paralelismo existente entre cinema e teatro, enquanto manifestacées cénicas

8 Cineastas independentes da cidade de Palmitos, em Santa Catarina — dois dos maiores e mais
prolificos produtores atuais de cinema trash no Brasil.

101



s

distintas, é, contudo, evidente). Com frequéncia, criticos e cinéfilos estabelecem
uma categorizagao: A) os filmes B — producgdes ligadas a industria cinematografica,
realizadas por estudios oficiais e que contam com um orgamento visivelmente menor
que os chamados filmes A, além de trabalharem com temas controversos®*; B) os
filmes trash — produgbes independentes ou ndo que apresentam as mesmas
caracteristicas do trash naif, ndo-intencional; C) os filmes underground ou marginais
— obras independentes (rejeitando o circulo comercial mantido pela industria do
entretenimento), de forte cunho provocativo e subversivo, caracterizado pelo
experimentalismo e pela pesquisa de linguagem, muitas vezes utilizando
parodicamente os recursos estilisticos do trash®.

Um aspecto do cinema B que € decisivo para a consolidagdo do frash é o
chamado cinema de exploragdo ou exploitation. Para Lucio dos Reis Piedade
(2002), o termo exploitation define filmes que tém como principal objetivo tirar
proveito a partir da exploragdo sistematica de temas ou formas considerados
polémicos ou tabus. Segundo Piedade, o estudo do cinema de exploragao pode ser
estruturado em quatro vertentes: a) cinema de exploracao classico: produzidos com
pouco dinheiro, entre 1920 e 1959, abordando temas “proibidos” ou de “mau gosto”,
como sexo, nudez, prostituicdo, drogas e outros vicios, utilizando sets mal-feitos,
imagens de arquivo, apresentando erros de continuidade e recursos simplorios de
camera, montagem e som; b) exploitation do pds-guerra: énfase em documentarios
médicos sobre higiene fisica e mental; c) explosdo do exploitation a partir de 1959
com o surgimento de sub-géneros, como o sexploitation (sex + exploitation),
blaxploitation (black + exploitation); d) generalizacdo em varias partes do mundo,
predominando as influéncias do cinema mainstream norte-americano e, em especial,

do horror inglés.

84 Segundo A. C. Gomes de Mattos (2003), a denominagao B (de 1930 a meados de 1960) refere-se
a filmes de baixo custo, filmados em no maximo trés semanas, destinados a preencher a
programacao das salas de cinema. Em uma mesma sessao, o espectador assistia um filme A e um B,
ou dois B acompanhados de um curta-metragem. O reaproveitamento mais ou menos disfargado de
imagens e locagdes de filmes anteriores era pratica corrente nos filmes B.

% Essa diferenciagdo mostra-se um tanto fragil ao ignorar que o trash (intencional e nao-intencional)
manifesta-se, em Ultima instancia, tanto em produgdes de estldios tradicionais quanto em producdes
independentes. O trash, de fato, se coloca como fator estético (de processo, de resultado) e nado
como categoria baseada na existéncia ou ndo de um aparato técnico ou mercadoldgico especifico
exterior ao ato criativo. No entanto, tal categorizagao reforga um ponto-chave: o diminuto montante
financeiro disponivel para a realizagéo da obra — o orgamento € sempre insuficiente para se realizar
integral e convencionalmente as ambicoes do artista, que insiste em coloca-las em pratica mesmo
assim.
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O sexploitation teve inicio da década de 1940, com a produgao de filmes
burlescos (garotas exibindo o corpo em shows musicais) destinados aos soldados
norte-americanos no front de batalha, além dos goona-goonas (nudez de indios
americanos, africanos, balineses em locacdes exéticas) e dos filmes nudistas. Em
1950 surgiram os nudie-cuties, caracterizados pela exibicdo parcial da nudez
feminina — seios, nadegas, pélos pubianos — sem sugestao de atos sexuais, apoiada
em uma narrativa simples e bem-humorada; cruzamento malicioso entre os filmes
burlescos e nudistas. Mas € entre 1965 e 1972 que a relagao entre sexo, violéncia e
horror vai florescer com forga e langar as bases do trash atual, com o surgimento de
trés vertentes do sexploitation: a) roughies — filmes violentos, com estupros, torturas
e outras brutalidades, onde mulheres sdo maltratadas por homens e outras mulheres
em furias passionais; b) kinkies — onde o fetichismo é o principal fio condutor, com
inUmeras cenas de sado-masoquismo, bondage, espancamentos, dominagcdes e
toda sorte de “perversées” e mortes sangrentas; c) ghoulies — caracterizados pelos
“elementos macabros ou sobrenaturais, a utilizacdo de clichés de filmes de
suspense e terror, além do sangue e morte recorrentes, com detalhamentos de
evisceracoes e desmembramentos” (PIEDADE, 2002, p. 117). Se os roughies,
kinkies e ghoulies ndao chegam aos extremos explicitos do hardcore (1970 em
diante), com certeza forjaram de maneira contundente uma das préaticas tematicas
frash de maior repercussado: a “bizarra” e instigante fusdo entre sexo, violéncia,
sangue, morte e horror.

Marcado desde 1896 até a década de 1940 pelo expressionismo aleméo e
seu clima fantastico, e pela explosdo da ficcdo cientifica dos anos 50, o horror
cinematografico encontra seu amadurecimento em 1960, com o renascimento do
horror gético (castelos medievais cheios de corredores Uumidos e escuros, vildes
monstruosos e perversos, jovens vitimas inocentes, lendas e maldi¢gdes

tenebrosas...) e 0 aumento da violéncia e do erotismo.

E é na exploracao do asco, do profundamente repelente expresso por essa
vulgaridade explicita que esse filme de horror-exploitation vai erigir as suas
estruturas, rompendo as barreiras e, através da banalizagdo do sangue e
das tripas expostas, redimensionando os canones do que é permitido
mostrar nas grandes producdes. Essa exposi¢do excessiva do imaginavel
(no lugar do inimaginavel dos tradicionais filmes de monstros) — ja que
muitas das situacdes mostradas sdo uma exacerbacdo de uma realidade
familiar — talvez seja a chave para a ambiglidade de relagcbes do
espectador para com esses filmes. (PIEDADE, 2002, p. 23).
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Em relagdo a forma narrativa basica dos filmes de horror, Piedade salienta:

Nao é preciso muito esforgo para ver as bases conservadoras sobre as
quais desenvolveu-se o género, principalmente até os anos 70. A férmula,
aplicada a exaustao, sempre foi a insergao de um elemento perturbador —
uma bolha vinda do espago ou um lobisomem, se quisermos — a ordem
estabelecida. Essa ameaga vai desestruturar esse equilibrio e o grande
momento desses filmes é a volta a normalidade, aqui expressa como o
status quo. (2002, p. 24).

Uma extensa galeria de personagens-tipo € criada e constantemente
revisitada: vampiros, mumias, lobisomens, fantasmas, deménios e todo tipo de seres
sobrenaturais, com particular preferéncia por zumbis (mortos-vivos); extra-terrestres,
maquinas e robds inteligentes, animais descomunais € monstros em geral; serial
killers, psicopatas, maniacos, tarados, pervertidos, sadicos e masoquistas. Praticas
“proibidas” como ataques de furia, agdes violentas, assassinato, tortura, incesto,
canibalismo, necrofilia, satanismo e libertinagem também sao freqiientes®.

O cinema gore ou splatte®”, que, numa inspirada tradugéo para o portugués
transformou-se em sangue-e-tripas, promove uma verdadeira carnificina na tela, com
constantes evisceracdes e esquartejamentos. Mattos fornece uma das chaves para
a compreensao desse tipo de filme que carrega a “esséncia” do trash:

O filme gore procura provocar nos espectadores uma reagao violenta de
desgosto, mostrando os simulacros de corpos retalhados de seres
humanos ou de animais banhados em sucedaneos de hemoglobina. Tudo
€ encenacgao, ao contrario da representagdo documentéaria do sofrimento e
da morte, tal como a encontramos, por exemplo, nos jornais
cinematogréaficos de guerra. E um tipo de filme que permite truques
espetaculares por um preco muito baixo: bastam espessas camadas de
maquilagem, carnigas e visceras de animais, e uma boa provisao de liquido
espesso simulando sangue. (2003, p. 62).

% Ao longo das décadas de 1960 até 1980, companhias como a inglesa Hammer e a AlP, e diretores
como Roger Corman, Herschell Gordon Lewis (Banquete de sadicos, 1963), José Mojica Marins (Esta
noite encarnarei no teu cadaver, 1966), George Romero (A noite dos mortos vivos, 1968), Roman
Polanski (O bebé de Rosemary, 1968), William Petter Blatty (O exorcista, 1973), Tobe Hooper (O
massacre da serra elétrica, 1973), John Carpenter (Fog — a bruma assassina, 1980), lvan Cardoso (O
segredo da mumia, 1981), Ridley Scott (Blade Ranner, 1982), Sam Raimi (Uma noite alucinante,
1983), Wes Craven (A hora do pesadelo, 1984), entre inUmeros outros, contribuiram para a
consolidagédo de novos canones que iram transformar os filmes B (e underground) de horror em
sinbnimos de arte trash.

8 Gore é uma palavra inglesa utilizada originalmente para designar sangue derramado, coagulado. O
termo gore é encontrado principalmente na critica norte-americana e suas ramificagdes. Ja o termo
splatter (espirrar, esparramar) é preferido pelos ingleses.
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E importante vislumbrar o carater espetacular, de teatralidade (FERAL, 2003)
que impregna essas producdes. O frash estd intimamente ligado a idéia de
encenacao, de falso, fake. Por mais assustador e nojento que seja, o sangue trash é

sempre sangue artificial®®

, 0 sofrimento e a morte trash sdo sempre sofrimento e
morte fingidos. E o fundamental: a artificialidade e o fingimento apresentam-se em
grau tao superlativo que é impossivel nao percebé-los como tais. A materialidade, a
natureza mesma das coisas € exposta e fruida dentro da obra, encarada como
elemento poético, exibindo claros tragcos de metalinguagem. A realizacdo (ou a
tentativa de realizagdo) de “efeitos especiais” surpreendentes, inenarraveis,
assustadores, emocionantes, também é marca do frash: o efeito que mais parece
um “defeito”, e que é mantido na obra, sem maiores pudores — afinal, o conceito de
“qualidade” do trash néo é, evidentemente, 0 mesmo conceito pretendido por outros
tipos de obras de arte. O efeito frash realiza-se, de certa maneira, na sua ndo-
realizagao®.

Se o trash intencional, caracteristico dos filmes de terror (sangue-e-tripas ou
nao), € marcado pela intertextualidade, através de constantes referéncias a
producgdes e estilos anteriores, a reutilizagao dessas referéncias em um espetaculo
teatral acrescenta ainda mais uma camada textual ao discurso artistico. Morgue
Story constréi suas ironias predominantemente a partir da recombinacdo e
recontextualizagdo de clichés do cinema gore (cruzando-os com férmulas classicas
do Grand Guignol), estabelecendo com a platéia um jogo de citagées mais ou menos
explicitas. Situagbes nas quais € exposta a artificialidade dos mecanismos, em sua
tentativa grandiloquente e “mal sucedida” de criar efeitos reais, verdadeiramente

8 Pode-se utilizar glicose de milho (“Karo”) tingida com algumas gotas de anilina comestivel
vermelha, azul e amarela. Misturam-se as anilinas a glicose até obter o tom desejado (por exemplo:
um sangue mais escuro, venoso, ou mais claro, arterial).

8 Embora seja ligado a histéria e & estética do cinema, o trash também se manifesta em outras
modalidades artisticas. A atragdo pelo mérbido, sombrio, horripilante é encontrado nas pinturas auto-
biogréaficas de Frida Kahlo, nas esculturas e instalagdes macabras de Damien Hirst, nas ilustragdes
sobrenaturais de Stefan Heilemann, nas esculturas, pinturas e desenhos neo-goticos de Kris Kuksi e
H. R. Giger. O flerte com o sexo, a sensualidade, em sua relagdo ambigua com a morte, é visivel nos
ensaios fotograficos de Jeffery Scott, nas pinturas falsamente pueris de Mark Ryden, nas fotografias
nada tranquilas e frequentemente sanguinérias de Gottfried Helnwein. O horror cldssico é tema das
fotografias de Joshua Hoffine; o sangue-e-tripas é instrumento de critica dos desenhos de James
Cauty; e o humor (negro) é presenga constante nas esculturas, pinturas e instalagbes kitsch de
Nelson Leirner e Jeff Koons. Também vale a pena sublinhar a proliferagdo do chamado digital trash:
marcado pela veloz apropriagdo de elementos (do lixo) da cultura de massa, aliada a popularizagao
dos meios de produgao digital (equipamentos digitais e softwares) e da internet, possibilita o
surgimento de uma ativa comunidade que cria e compartilha sua prépria arte no ciberespaco. Uma
visita ao blog Digital Trash (http://www.ewpdigitaltrash.blogspot.com) proporciona um interessante
panorama deste tipo producao e fruicao artistica, amparado em discussdes conceituais.
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aterrorizadores: é possivel se assustar com efeitos tdo evidentemente teatrais?
Pode um espesso e coreografado jato de sangue artificial despertar medo e nojo em
alguém? Violéncias, mortes, assassinatos e esquartejamentos que, de tao
absurdamente falsos, soam como brincadeiras maliciosas. O deleite proporcionado
pela identificagdo e fruicdo irbnica dos efeitos e de outras citagbes (acessivel
principalmente para cinéfilos, mas também para qualquer conhecedor mediano da
cultura pop) é um dos grandes trunfos da montagem.

Clovis Cunha (2009), por sua vez, rejeita o uso do termo trash para a
descricdo dos trabalhos da Barridos da Cena, preferindo o conceito de grotesco,
visto de uma maneira bastante préxima a concepgao de Bakhtin (1993). Em Mulher
artificialmente branca, nao s6 0s corpos, mas também as imagens e as cenas nao
possuem limites claros, num constante fluxo de desterritorializacbes e
reterritorializacdes. A dramaturgia (verbal, visual, sonora) do espetaculo gera um
ambiente de expectativa e apreensdo, préprios dos filmes de terror, onde o
encadeamento das imagens sugere sentidos e causalidades desestabilizados a
cada momento: a narragdo em off, voz masculina, doce e pausada, misto de ternura
e ameaca; a obscura iluminacao lateral que lambe e deforma os atores, misturando-
0s as sombras do espaco; os elasticos que conectam o corpo as areas invisiveis da
caixa cénica; as mascaras que escondem/revelam os corpos, falseiam e dilatam as
peles, proteses insuspeitas (porém nada inocentes) de alguma casa de artigos para
festas.

Os efeitos cénicos de Mulher artificialmente branca dialogam diretamente
com as atmosferas, truques e malabarismos técnicos dos filmes B de terror
(aproximagéo do horror retratado e vivenciado na Guernica, de Picasso?), relendo-
os, apropriados em toda sua potencialidade plastica. O trash da Barridos da Cena é
frash radicalmente intencional e milimetricamente calculado, revelando toda a
intertextualidade do seu processo de criacdo (CUNHA, 2009). Trash e grotesco
apresentam-se, aqui, quase como sinénimos (embora ancorados em aportes
teéricos diferentes): a abertura — literal ou metaférica — dos corpos®, violentados,
escancarados, ensanglientados, descarnados (hipercarnados), expondo-se
simultaneamente em angulos e faces pouco vistas ou consideradas; a presenca

sorrateira e aterrorizante de forcas externas, invisiveis, misteriosas; a

% Corpos intertextuais, intercorpos.
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supervalorizacao da teatralidade, do falso, do fingido que, surpreendentemente, se
torna mais crivel e real que a prépria realidade (nao ficcional)®'.

E é no final do espetaculo que se encontra uma das principais e mais
intertextuais ironias da obra: apds quase quinze minutos de uma fragmentada e
vertiginosa sequUéncia de cenas — onde imagens, seres, espagos e situagoes
aparecem e desaparecem, incompletos, sugestivos, provocativos —, uma voz em off
anuncia, triunfante: “Breve, nos cinemas!” A referéncia explicita a linguagem
cinematografica, ou melhor, ao marketing cinematografico, reveste
instantaneamente o espetaculo teatral com mais uma derradeira camada de
significacdo. Teriam os artistas a intencao de transformar a cena em filme? Seria a
montagem apresentada ndo uma obra completa e finalizada, mas uma prévia, um
trailler de um trabalho maior a ser estreado em breve? O que se viu até o0 momento
foi somente um resumo, uma sinopse? Uma frase, um mini epilogo, que borra as
fronteiras entre o teatro e o cinema (coroando o processo de reterritorializagéo
empreendido ao longo da cena), perfurando e interpenetrando o(s) texto(s)
espetacular(es). Neste exemplo, é possivel notar como a ironia tem a capacidade de
inverter, num unico golpe, todos (ou quase todos) os significados até entdo tidos
como certos e compreendidos. Nao uma inversdo direta, negativa, mas uma
inversdo inclusiva, que ndo descarta as emissoes anteriores, recontextualizando-as
em prol de um novo (e, possivelmente, transitério) estado de coisas.

A ironia desta cena ultrapassa a questao intertextual, revelando outra pratica
irbnica bastante freqliente nas criagées da Barridos da Cena: a dramaturgia e a
encenacao da cena sao construidas de tal forma a criar grandes expectativas na
platéia — expectativas de causalidades, expectativas de sequiencialidade, de
linearidade, de desenvolvimento dramaturgico (em seu sentido tradicional),
expectativas de efeitos, de significagdes. E o importante nesse processo nao é a
criagdo da expectativa, e sim a sua frustragdo. O grupo nega-se a cumprir suas
promessas, deixando a platéia desamparada, solta no vacuo da experiéncia cénica.
O espectador, assim, € ‘“vitima” da ironia perpetrada pelos artistas. Mulher

artificialmente branca nao se tornou filme, tampouco antecedeu uma montagem

" Existiria, entdo, uma “realidade” n&o ficcionalizada? Existiria uma cena (falsa) que nao fosse
inscrita na “realidade”? Estas questdes, no entanto, ndo encontram suficiente espago de discussao
dentro dos limites desta dissertagao.
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teatral mais longa. A promessa da enigmatica voz, ao final da obra, revelou-se
completamente falsa, gerando um genuino efeito irbnico.

A abordagem intertextual da ironia, por sua vez, torna necessario direcionar o
olhar para a questdo do contexto, de que maneira e em que grau a ironia é
influenciada ou influencia o contexto onde surge. Hutcheon (2000, p. 205-210)
entende contexto como o0 conjunto de suposi¢des, de pressupostos e de situacdes
que formam um fundo, um ambiente no qual a mensagem ¢€ interpretada, e identifica
trés tipos basicos: circunstancial, textual e intertextual. O contexto circunstancial diz
respeito a situagdo da enuncia¢do: “quem esta atribuindo o qué a quem, quando,
como, por qué, onde?” (HUTCHEON, 2000, p. 206). Influenciam aqui fatores
concretos e objetivos, “externos” a enunciagdo, como o lugar onde determinado
discurso € proferido, quem € o proponente, para quem se destina ou esta se
destinando a mensagem, e quais relagdes se estabelecem entre essas condicdes. O
contexto textual refere-se diretamente a elementos encontrados na estrutura, no
corpo mesmo do texto, sinais e encadeamentos que constituem ambientes onde a
emissao especificamente irbnica se acomoda. E, por fim, o contexto intertextual,
“‘composto de todas as outras elocucbes relevantes que se relacionam com a
interpretacdo da elocucdo em questao” (HUTCHEON, 2000, p. 207), que se liga
mais visivelmente a concepcao de ironia de Brait.

Diferentes contextos condicionam diferentes manifestagdes irbnicas e definem
variagdes significativas nas possiveis interpretacdes de uma mesma emissao. O
contexto, por sua vez, também é determinado e apreendido de acordo com a
enunciacao em questado: a percepcgao do intérprete funde a figura ironia com o fundo
contexto, que se apresentam, muitas vezes, indissociaveis. Importante, contudo, é
notar como o contexto atua sobre o dito e altera a sua relagdo com o nao-dito.

A cena inicial de O bom selvagem ilustra como a articulagdo simultanea de
diferentes contextos pode gerar ironia. A auto-definicdo de Mario de Andrade — um
“tupi tangendo um alaude” —, adotada também pela encenagéo e projetada no telao
ao fundo do palco (como uma epigrafe), fornece uma das chaves de leitura e
compreensao do espetaculo: se para Andrade o enunciado apresenta-se como
metafora® de sua condicdo de miscigenado, de antropéfago, de intelectual periférico

que domina as técnicas eruditas dos colonizadores, na montagem de Kinas a frase

%2 A metafora estabelece uma relacdo de semelhanca, de similaridade entre o dito e o néo dito, entre
0 presente e o ausente.
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reveste-se de uma ironia sutil, pois a fala agora é retirada de seu contexto original e
colocada (através de uma “tecnoldgica” projecdo de video) dentro de uma
montagem teatral contemporanea, transformando-se em citagdo na boca (no palco)
de artistas envolvidos em outros contextos. Afinal, em 2006, quem ¢é o tupi? Quem
conhece um alaude e sabe, de fato, tangé-lo? O anacronismo da afirmagéo faz coro
a convicgao repetida por Kinas em diversas ocasides: “O teatro € anacrdnico”. Seria

o teatro, entdo, o alaude tangido pela tupi Kiwi?

2.3 Comunidades Discursivas, Autorias

A influéncia preponderante do contexto para a “solu¢cao” do significado da
ironia, e também a sua forga de intersubjetividade, trazem a tona um aspecto
importante para a efetivagdo do acontecimento irbnico: a existéncia das
comunidades enunciativas (BRAIT, 1996, p. 110) ou discursivas (HUTCHEON, 2000,
p. 133-149). As comunidades discursivas sao grupos de individuos que
compartilham, em maior ou menor grau, das mesmas referéncias culturais, de
contextos de vida e formacao similares, das mesmas praticas discursivas. Essas
comunidades sao dinamicas, provisorias € interpenetrantes, o que também vale para
seus membros. Ou seja, ha tantas possibilidades de formacdo de comunidades
discursivas quanto sdo possiveis agrupamentos de pelo menos duas pessoas.
Todos fazem parte ndo sbé6 de uma, mas de iniumeras e indeterminadas
comunidades: os individuos transitam (de forma mais ou menos livre) entre elas, de
acordo com gostos, afinidades, formacao pessoal, crengas, demandas sociais,
oportunidades, e mesmo por acaso, fixando-se em algumas, visitando rapidamente
outras. “Os membros de uma comunidade discursiva partilham ndo sé essas
pressuposicdes sobre como a comunicagdo funciona em termos gerais, mas
também como acontece em termos da identidade, posicéo e status social relativo
dos participantes” (HUTCHEON, 2000, p. 147).

Freqlentemente, a ironia pode ser, num mesmo momento e numa mesma
situagao, identificada e decodificada por alguns e nao por outros. A emissao irbnica,

uma vez proposta pelo enunciador inicial, pode ser efetivada ou ndo, dependendo da
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ou das comunidades discursivas, ndo s6 dos receptores como também dos préprios
ironistas.

A principal invers@o proposta pelo raciocinio de Hutcheon € a idéia de que tais
comunidades — que podem, por vezes, ser entendidas como nichos elitistas e
apartados — ndo sdo criadas pela ironia, ndo sado resultado de uma postura
discriminatéria anterior e intencional do ironista, como consideram muitos criticos.
Pelo contrario, é a existéncia prévia e ja estabelecida das comunidades discursivas
que permite a ocorréncia do fenémeno irbnico. A ironia sé acontece, ou seja, sb
completa o seu circulo semantico se estiver inscrita em uma comunidade
devidamente habitada e ativa. Habitada, mesmo que temporariamente, diga-se, por
todos os interlocutores envolvidos, sejam ironistas, sejam intérpretes.

Essa convicgcdo refuta, ao mesmo tempo, duas acusagbes (ambas
depreciativas, evidentemente) amplamente sofridas pela prética irbnica. A primeira:
o exercicio da ironia seria excludente, marcado pela segregagdo presungosa entre
0S que “pegam” e 0s que “ndo pegam” a ironia. Tal afirmacdo nao resiste a tese da
precedéncia das comunidades discursivas em relacao a existéncia da acao irénica,
pois, se a ironia s6 pode ser efetivada por sujeitos que compartiiham previamente
dos mesmos referenciais, entdo a suposta “segregacao”, o alardeado “elitismo” é
anterior ao discurso irénico, que fica, assim, isento de responsabilidade®. A
segunda: o intérprete necessitaria de “competéncia” especial para decodificar a
mensagem irbnica. Isso se mostra incorreto na medida em que o que esta em jogo,
na dindmica irénica, € o reconhecimento (ou ndo) dos sinais marcadores da ironia, a
partir da existéncia (ou nao) de referenciais em comum. O fato de uma pessoa nao
“pegar’” uma ironia ndo demonstra uma hipotética incompeténcia (que ganha ares de
hierarquizagédo, de reprovacao velada) da parte dela, mas apenas que ela possui
outros referenciais que ndo sdo os mesmos do emissor.

Por mais dificil que seja a identificagdo das comunidades discursivas e dos
seus integrantes®, a preocupagdo com o compartilhamento ou ndo de referenciais

com a platéia acaba transparecendo na fala dos diretores entrevistados. Com

% A ironia pode, evidentemente, validar e reforgar certas caracteristicas e fronteiras das
comunidades, mas nao cria-las.

% A tentativa de mapear um territério de subjetivacdo sempre esbarra na frenética e fluida
dinamicidade, na maleabilidade de qualquer territério. A constru¢ao processual de uma cartografia
(ROLNIK, 2006) mostra-se mais interessante, pois se aceita em sua instabilidade e mutabilidade. Por
esta razao, e também por nao querer desviar o foco de ateng¢ao, nao tentarei fixar as caracteristicas e
o0s integrantes das possiveis comunidades discursivas que dialogam com os grupos analisados — farei
apenas rapidas indicacoes.
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Morgue Story, como ja citei anteriormente, Paulo Biscaia Filho (2009) procurou se
comunicar especificamente com um publico consumidor filmes de terror, literatura
“parata”, quadrinhos e cultura pop, e, principalmente, ndo muito afeito ao teatro
praticado na época em Curitiba. Temporadas sempre com casa cheia, com fileiras
de fas acompanhando os passos da companhia, e diversas viagens em festivais
pelo pais, podem indicar que a Vigor Mortis encontrou comunidades bastante
receptivas ao seu trabalho. Conscientes de que o local onde o espetaculo &
apresentado determina o tipo de publico e, conseqlientemente, a sua relagdo com a
obra, Cleber Braga e o Elenco de Ouro ja experimentaram desde publicos jovens,
com forte espirito punk, passando por platéias formadas exclusivamente por
pessoas ligadas ao fazer teatral, chegando ao heterogéneo espectador do teatro de
rua. Em Gambiarra, segundo Braga (2009), muitas das cenas foram pensadas para
uma “tipica” platéia de rua, utilizando imagens e personagens de facil identificacao e
compreensao, dentro de um contexto religioso e midiatico brasileiro. Clovis Cunha,
quando perguntado sobre a preocupacao de o publico entender ou ndo as ironias
propostas, revela uma postura bastante comum na criacao artistica, compartilhada,

de certa forma, tanto por Biscaia quanto por Kinas:

Acho que a gente nao pensa muito no publico, especificamente. Porque,
talvez, 0 nosso publico seja um publico mais parecido com a gente. Entao,
a gente conta com pessoas que vao compreender aquilo. Mas a partir de
um mesmo referencial que a gente tenha. Nunca foi uma preocupagao
nossa fazer um espetaculo de desvendamento metalinguistico ou de ironia
sobre representagao, ou até mesmo alguma narrativa, para pessoas que
nao tivessem o mesmo referencial que a gente. A gente sempre conta com
alguém que tenha mesmo tipo de referéncia. Por exemplo, o Telmah, em
nenhum momento, na nossa cabeca passou pensar em pessoas que nao
conhecessem Hamlet. Ou entdo, ndo conhecessem o soliléquio, ou nao
conhecessem a ligao de interpretagdo que o Hamlet aos atores. A gente
contava que isso ja fosse de dominio, ou seja, a gente tem um publico
bem direcionado, que é um publico que tem o mesmo padrao cultural.
(CUNHA, 2009).

Ao propor ironias acessiveis para pessoas que ja compartiham e dominam
exatamente os mesmos referenciais do espetaculo (e de seus criadores), os artistas
assumem o risco de serem considerados “elitistas”, excludentes, de nao se
importarem com o “grande publico” que pode, virtualmente, comparecer as
apresentagcdes. Por outro lado, essa postura permite um aprofundamento e um

refinamento das discussoes (estéticas, tematicas), avangcando em questdes que, de
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outra forma, ndo poderiam ser abordadas e compartilhadas tdo eficaz e
prazerosamente.

Resta ainda, neste ponto, abordar a questao da intencionalidade e da autoria
da performance irbnica. A primeira questdo que se coloca é se toda ironia é
intencional, ou se ela pode acontecer em um contexto ndo-intencional. Na maioria
das vezes, de fato, ha uma intencédo clara por parte do ironista ao codificar uma
mensagem e emiti-la cravejada de sinais para uma posterior decodificagédo; intencao
que deve ser identificada e compreendida, ao menos em parte, pelo intérprete. Ha,
também, situagdes, das mais diversas, que acontecem de maneira nao intencional
(por parte dos envolvidos primeiramente) e sao interpretadas como sendo irbnicas —
€ 0 caso das ironias observaveis de Muecke (1995, p. 61). Aparentemente, seria
possivel, entdo, identificar ironias intencionais e ndo-intencionais. No entanto, para

Linda Hutcheon, toda ironia é necessariamente intencional:

Em outras palavras, intencional/ndo intencional pode ser uma distingdo
falsa: toda ironia acontece intencionalmente, quer a atribuicdo seja feita
pelo codificador, quer pelo decodificador. A interpretacdo €, num sentido,
um ato intencional por parte do interpretador. [...] Os interpretadores,
também, nao sdao consumidores ou “receptores” passivos de ironia: eles
fazem a ironia acontecer pelo que quero chamar de ato intencional,
diferente da intencdo do ironista de ser irbnico, mas relacionada a ela.
(2000, p. 171 e 172).

A partir dessa afirmacao, a acao de interpretar — sempre intencional — ganha
status de produtora de sentido, de matriz fundamental da ironia, e confere ao
decodificador a fungéo de avalista do fenémeno irénico.

Como ja assinalei em uma citagédo anterior, Brait (1996, p. 96) diz que a ironia
convida o receptor a uma dupla decodificagdo, que o coloca na condigdo de co-autor
do processo. Na co-autoria, ironista e intérprete compartilham o mesmo grau de
responsabilidade pelo sucesso ou fracasso do projeto irbnico, cabendo a cada um
determinadas fungdes a serem exercidas.

Hutcheon (2000), no entanto, adota uma postura mais radical e vai além, ao
questionar quem seria o verdadeiro produtor da ironia, o verdadeiro ironista: quem
emite primeiro a mensagem codificada, ou quem aceita o jogo e decodifica a
mensagem. Para a autora, a maior carga de responsabilidade no acontecimento
irbnico é justamente a do decodificador, do interpretador, pois, se ele nao vé a ironia

Ou nao a aceita, ela simplesmente nao existe. Por mais esforgado e habilidoso que
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seja o ironista no seu intento de emitir uma mensagem cifrada passivel de ser
decodificada, se o intérprete ndo a compreende (qualquer que seja o motivo), o ciclo
irbnico nao se fecha e o efeito pretendido perde-se nos cantos obscuros da (néo)
comunicacdo. A ironia €& criada pelo olhar, pelo raciocinio e pelas
emocgoes/sensagdes do interpretador, que investe todo seu aparato psico-emocional
(vibratil) na agao irbnica. Mesmo que o interpretador ndo compreenda inteiramente
(“literalmente”) o significado irbnico, € a sua percepgado da ocorréncia da ironia que
vai demarcar a existéncia desse tipo de discurso®.

Assim, desestabiliza-se a nogao de autoria, que tem suas margens borradas e
liquefeitas. A cumplicidade do ato irbnico alcanga patamares insuspeitados,
solapando certezas, instituindo uma relagao arriscada e, por isso mesmo, fecunda
de multiplas e aventurosas possibilidades. Assumir a autoria da ironia é assumir,
simultaneamente, o desapego que se deve ter em relagdo a uma autoria Unica,
individual e totalitaria®.

Uma observacao pertinente é a existéncia de uma forte conexdo entre os
conceitos processuais da ironia e da teatralidade. Ambos os procedimentos, ambos
os fendmenos, apesar de serem deflagrados, num primeiro momento, pelo artista
(que apresenta a obra naquele instante, para aquela audiéncia), somente sao
efetivados pelo espectador, a partir das suas habilidades — vinculadas a sua filiagao
a esta ou aquela comunidade discursiva —, sua aceitacdo e, acima de tudo, sua
criacdo. E no imaginario® (no corpo vibratil®®) do espectador que vai se materializar
a teatralidade e que o circuito da ironia vai se fechar. Se a idéia de teatralidade
enquanto produto do olhar do espectador (FERAL, 2003) ja coloca em cheque a
nocado de autoria, de “responsabilidade” pela instauragdo do fenémeno teatral,
destituindo o artista da sua suposta superioridade criativa, a presenca da ironia

neste mesmo processo acentua ainda mais o carater instavel e dialdégico deste tipo

% Essa afirmacdo ndo diminui a responsabilidade e a importancia do emissor (no caso, do artista),
mas apenas compartilha tais atribuigdbes com o decodificador (no caso, o espectador).
% No artigo Infiltragcbes silenciosas: relagbes nada comportadas entre artista, espago urbano e
espectador (2009), eu descrevo e analiso trés eventos artisticos (com os quais estive diretamente
envolvido) onde a participagdo iminentemente autoral dos espectadores foi preponderante para o
acontecimento artistico, dividindo com os artistas o lugar e a fungéao de “criador”.
%" Imaginario que compreende ndo s6 as faculdades intelectuais, como também o corpo vivo,
presente, do espectador. Os aspectos sensoriais sdao fundamentais para a construgdo desse
imaginario, e é no corpo, na carne do espectador — e na sua relacdo com os outros corpos ali
ggresentes — que vai se manifestar a forca dessa experiéncia.

Veritens 2.4.2 e 2.5.1.
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de interlocucado. Ao espectador cabe, a um s6 tempo, ndo soé instituir a teatralidade
como também dela desincrustar e interpretar (a seu modo) as emissoées irbnicas.

A dupla decodificagdo (linguistica e discursiva) mencionada por Beth Brait
(1996, p. 96), apresenta paralelismo com a “doble mirada” descrita por Josette Féral
(2003). Para Féral, o espectador percebe e apreende ndo sbé o enredo, 0s
personagens, a ilusdo, como também a forma como tudo isso foi e estd sendo
construido diante dele (a técnica, a linguagem, a habilidade dos artistas...). A
percepcao/sensacao/afetividade do espectador é despertada justamente por essa
du(multi)plicidade enunciativa: atravessado por for¢cas multidirecionais, o espectador,
para manter-se como tal, € convocado a desdobrar seu olhar e direciona-lo as
simultdneas ocorréncias (surgidas fora dele, na cena, e dentro dele, na sua
vibratibilidade). O cruzamento entre ironia e a teatralidade, ao exponencializar
mutuamente suas potencialidades semanticas e pragmaticas, cria mudltiplas

camadas e diferentes e inusitadas portas de entrada e transito na obra de arte.

2.4 Politicas da Ironia

Utilizar a ironia em um discurso, ou mesmo estrutura-lo ironicamente, sempre
acarreta uma quantidade consideravel de riscos a serem corridos: o risco de nao ser
compreendido; o risco de ser mal compreendido; o risco de ser compreendido e
assim irritar espiritos menos afeitos a elucubracdes retéricas. A ironia, a partir de
suas possibilidades satiricas e de depreciagédo, pode ser uma arma poderosa nas
mé&os de quem quer desestabilizar algo; no entanto, trata-se de uma arma indolente,
que aponta — e atira — para todos os lados. O autor do disparo pode, subitamente,
converter-se em vitima.

Estas afirmacdes sdo as bases do pensamento de Hutcheon (2000) sobre o
universo da ironia. Para ela, o principal fator que caracteriza a ironia, em relagéo a
outros procedimentos discursivos que também trabalham com a ambiglidade, séo
as suas arestas. As arestas se configuram como produtos do carater observador,
apontador, avaliador, julgador, e combativo da ironia. A ironia carrega, dentro de si,
uma opiniao particular, um julgamento de valor que é construido e langado

elipticamente em direcao do alvo, buscando atingir a aceitacdo (ou ndo) do seu
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“publico”. Uma postura irbnica nunca € isenta, isolada, imparcial, por mais que seu
posicionamento nao figue muito claro para todos num primeiro momento. A ironia é
acida, ela zomba, ridiculariza, provoca, ataca, humilha, inclui e exclui, desmascara e
expde ambiglidades. As arestas sdo como navalhas afiadas, como farpas
imprecisas, e sao responsaveis pela forca de mobilizagdo e ataque de uma emissao
em relacdo a seu alvo, seja qual for a sua natureza.

A performatividade irbnica coloca em estado de crise 0s seus participantes de
forma paritaria: se as arestas arranham e cortam de um lado (do alvo), dificilmente
vao deixar de cortar dos outros (do intérprete, e também do ironista). Uma vez
configurada com forga a existéncia e a atuagéo da ironia, os individuos envolvidos
ndao podem sair ilesos, pois 0 jogo estabelecido € tenso e virulento, e age de
maneira imediata — aceitas as regras e a dindmica do jogo, ndo ha tempo para fugas
estratégicas.

Tamanho perigo implicado no uso da ironia e de suas arestas, se da pelo fato
de que, ao contrario do que muitos criticos pleiteiam, uma situacao irbnica nao
desperta somente o intelecto dos interlocutores — h4, em cena, uma intensa carga
emotiva (HUTCHEON, 2000, p. 33), sensivel. Assim, os participantes (ironistas,
alvos, intérpretes) desprendem energias ndo sé intelectuais como também, e de
maneira substanciosa, energias emocionais, afetivas. Essas emocdes podem ser
tanto agradaveis (o prazer e o deleite de descobrir significados ocultos e interpreta-
los; a satisfacdo em se saber pertencente a determinada comunidade) quanto
desagradaveis (sentir-se apontado, julgado e condenado; n&o concordar com 0
julgamento feito em relacdo a outrem; surpreender-se como “estrangeiro” dentro de
um ambiente discursivo compartilhado por outros individuos). As reacdes mais
extremadas (boas ou mas) das pessoas partem, em geral, muito mais das
sensagdes/sentimentos provocados pela ironia do que de pensamentos ponderados
racionalmente.

E interessante notar como uma forma discursiva pode gerar reacdes e
discussodes tao inflamadas, e dividir categoricamente os que aprovam e defendem o
seu uso daqueles que a “odeiam” e a repudiam. Analisando esse aspecto emotivo,
Linda Hutcheon (2000, p. 76) criou um quadro bastante esquematico e sugestivo,
onde cruza os graus de carga afetiva com as fungdes (apresentadas como

indicadores metodoldgicos) da ironia, e suas respectivas reacdes. Reproduzo esse
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alguns fatores importantes:

carga
B B afetiva -------=----m-mememeoecees >
maxima
Inclusiva AGREGADORA Excludente
“‘comunidades amigaveis” | “grupos fechados”
Corretiva ATACANTE Destrutiva
Satirica | Agressiva
Transgressora DE OPOSICAO Insultante
Subversiva | Ofensiva
Nao dogmatica PROVISORIA Evasiva
Desmistificadora Hipécrita
| Duplice
Autodepreciativa AUTOPROTETORA Arrogante
Insinuante | Defensiva
Oferece uma nova DISTANCIADORA Indiferente

quadro, abaixo, por entender que ele fixa e relaciona de maneira esclarecedora

perspectiva | Nao comprometimento
Humoristica LUDICA Irresponsavel
Jocosa Banalizante
Provocadora | Redutora
Complexa COMPLICADORA Enganadora
Rica Imprecisa
Ambigua ( +) | Ambigua ( -)
Enfatica REFORCADORA Decorativa
Precisa Subsidiaria
carga
—————————————— afetiva ---------------p
minima
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No centro do quadro, estdo enumeradas as fungdes da ironia, conforme o
grau de carga afetiva mobilizada (da carga afetiva minima até a maxima). No lado
esquerdo, relacionam-se as possiveis avaliagdes positivas da respectiva funcao. E
no lado direito, as reacdes negativas suscitadas.

A funcdo reforcadora € a intencdo de destacar aspectos cotidianos,
reforcando e indicando situacdes especificas. A fungdo complicadora é responsavel
pelo uso exacerbado da ambigilidade que, se por um lado € uma das principais
fontes da criacdo artistica, por outro pode acarretar em incompreensao, falta de
clareza®: os enigmas langados pela Barridos da Cena e a parédia desbundada do
Elenco de Ouro geram consideraveis complicacées semanticas para o publico. A
funcdo ludica apresenta a face “superficial” da ironia, que se mostra espirituosa,
bem-humorada, mas também irresponsével, vazia: o entretenimento pop proposto
pela Vigor Mortis, a carnavalizacao de Gambiarra e os exercicios metalinguisticos de
Mulher artificialmente branca carregam fortes cargas de ludicidade. O
distanciamento caracteristico da situacdo do ironista, que produz ou Ié a ironia
diante dele, além de proporcionar uma nova perspectiva de olhar sobre determinado
fato, pode insinuar um ndo comprometimento, uma indiferenga pejorativa com a
coisa retratada: posicao assumida e regida com tranquilidade por Clovis Inocéncio
em O bom selvagem. A funcdo autoprotetora permite aos interlocutores uma
aproximacao mais insinuante, menos direta do assunto, emitindo inclusive sinais de
modéstia; o que também pode ser visto como um simples e deploravel mecanismo
de defesa. A caracteristica provisdria € taxada de evasiva, hipocrita, enganadora,
por ndo assumir posicionamentos fixos; no entanto, essa atitude pode manifestar
uma recusa de “verdades” imutaveis, um combate silencioso a visbes dogméticas e
totalitarias: a profusdo de pontos de vista e a aparente falta de conexao das cenas
de Gambiarra; a discussdo predominantemente formal de Mulher artificialmente
branca. A fungéo de oposicao esclarece a idéia da ironia como “uma arma que atira
para todos os lados”™: a ironia esta sempre contra algo, atuando
contradiscursivamente em relagdo a expressoes dominantes; a partir dai, o que

pode ser polémico e transgressivo para uns pode ser somente ofensivo e insultante

% Umberto Eco, em A obra aberta (2001), discorre longamente sobre os riscos e as potencialidades
do discurso aberto, ambiguo.
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para outros: as criticas desdenhosas e as cenas efusivas da montagem de Cleber
Braga; as acusacoes, as relacdes e o raciocinio quase arbitrario da Kiwi. Decorrente
da postura de oposicao da ironia, surge a funcdo atacante ou assaltante; a ironia
vista como instrumento corretivo, como arma satirica, que ataca o adversario com
impeto e perspicacia, o que também resulta numa sensacdo de agressividade
gratuita advinda de uma agao meramente destrutiva: os comentéarios acidos tecidos
pelos personagens e pela encenagdo de Morgue Story; o panfletarismo anti-
consumista e anti-norte-americano do Elenco de Ouro; e a cena auto-explicativa,
com forte tom professoral (em sua vontade de transmitir informagdes ao espectador
e desmascarar mentiras histéricas, de forma objetiva e contundente) encenada por
Fernando Kinas. E, finalmente, a funcado agregadora, que gera as mais controversas
e apaixonadas reagcbes em relacdo ao procedimento irénico: a inclusdo em um
grupo, o sentimento de pertenca, de fluxo relacional, a cumplicidade e o prazer de se
estar entre amigos; ou extremo oposto disso, como a sensacao de rejeicdo, de
exclusao, de ser deixado de fora de um acontecimento elitizado e altamente restrito
a um pequeno numero de iniciados. Todas as obras analisadas — como toda arte
marcadamente irbnica — geram, em maior ou menor grau, esse tipo de reacao, de
sentimento, seja pela natureza dos referenciais empregados, seja pela forma como
estes sdo articulados na encenacdo, ou pelas caracteristicas da relacado
obra/audiéncia proposta’®.

Brait também assinala algumas das funcbes desestabilizadoras da ironia, ao

vincula-la a pratica intertextual, dialégica.

Por esse enfoque, a ironia é surpreendida como procedimento intertextual,
interdiscursivo, sendo considerada, portanto, como um processo de meta-
referencializagdo, de estruturagcdo do fragmentario e que, como
organizagao de recursos significantes, pode provocar efeitos de sentido
como a dessacralizagao do discurso oficial ou o desmascaramento de uma
pretensa objetividade em discursos tidos como neutros. Em outras
palavras, a ironia sera considerada como estratégia de linguagem que,
participando da constituicdo do discurso como fato histérico e social,
mobiliza diferentes vozes, instaura a polifonia, ainda que essa polifonia nao
signifique, necessariamente, a democratizagcdo dos valores veiculados ou
criados. (BRAIT, 1996, p. 15)

'% Quando entrevistados, os diretores ndo souberam citar exemplos concretos da reacao afetiva do
publico as ironias dos espetaculos. A maioria alegou que, normalmente, ndo ouvem muitos
comentéarios infomais negativos sobre as produgbes: ficam sabendo somente das opinides
aprovativas, que acabam por ndo acrescentar muito a este tipo de discussao. No entanto, trabalhos
como os da Companhia Silenciosa e do grupo Heliogabalus (em Curitiba) e do Erro Grupo (em
Floriandpolis) incitam reagbes muito mais apaixonadas (para o “bem” e para o “mal”) por parte dos
espectadores, sendo, por vezes, rotulados superficialmente de “polémicos”.
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A pesquisadora assume claramente uma postura favoravel a utilizagédo da
ironia, entendendo essa forma discursiva como um elemento precioso no
rompimento de padrées dominantes. Mesmo sinalizando que tal atribuicdo nao
garante, necessariamente, uma democratizacdo utdpica das agodes, Brait posta-se
nas fileiras dos insistentes defensores da ironia.

E justamente essa ndo garantia — de democratizacdo, de transgressdo
construtiva — do discurso irbnico que Hutcheon (2000, p. 26) utiliza para demonstrar
a natureza transideoldgica da ironia. Para a autora, a ironia ndo € essencialmente
boa nem ma, ndo serve nem esta nem aquela ideologia. A ironia pode,
perfeitamente, dedicar-se tanto a questionar, subverter e demolir convengdes
hegemoénicas, como para validar e reforcar valores e comportamentos vigentes.
Tudo depende de qual é o alvo, quais sdo os pontos de vista e as intengdes dos
interlocutores (ironistas e intérpretes), e quais comunidades discursivas estao
jogando. Isso explica, talvez, as profundas diferencas entre as reagdes possiveis de
serem suscitadas por uma emissao irbnica, conforme o quadro esquematico
reproduzido acima. Uma mesma acao irbnica pode causar grandes amores e, na
mesma intensidade, violentos 6dios. O procedimento irbnico pode ser aplicado para
a mudancga ou para a estabilidade, para a ousadia ou para a seguranca, para o
ataque ou para a defesa, para o elogio ou para o escarnio, para a abertura ou para o
fechamento da comunicacgao.

A acao politica do artista que se utiliza da ironia, ndo s6 na abordagem dos
temas, mas também, e principalmente, na (des)estruturacdo do seu discurso,
consiste na renuncia da posicao de “detentor da verdade” e de Unico criador da obra
de arte, em revelar e problematizar seus préprios procedimentos, em desestabilizar
o discurso univoco caracteristico de um contexto artistico/afetivo/histérico/social

101 Assim, o artista assume uma atitude de

baseado em uma objetividade positivista
contestagao politica (micropolitica) tédo real e efetiva quanto a luta armada contra um
governo ditatorial (macropolitica). Pois romper formas discursivas e artisticas
canbnicas € romper com um pensamento, uma visdo de mundo instaurada, com

processos de subjetivagdo dominantes, € afirmar que a realidade (assim como a

"' A busca de uma arte da ndo-compreensdo (LEHMANN, 2007b) passa por ai, questionando
politicamente a hegemonia de uma compreensdo racional (logos) da realidade, colocando em
perigosa evidéncia a sua fragilidade.
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arte) é “simples” e provisério fruto do imaginario e da construcao ideoldgica dos
individuos e das sociedades, e que pode ser aceita ou nao (dentro dos processos de
subjetivacdo moleculares e suas manifestacbes molares).

No vasto campo da cena contemporanea, pode-se perceber algumas visdes e
estratégias politicas principais (aglutinando, em suas intersec¢oes, variadas praticas
teatrais): A) o teatro como convocacdo e reunido publica de pessoas, como
assembléia onde € possivel a deliberagdo sobre temas de interesse coletivo; B) o
teatro como reafirmacao do estar-junto, do corpo coletivo, social que incita e rege as
forgcas pulsionais da socialidade; C) o teatro como ativismo, como local para a
exposicao e reflexdo sobre aspectos macropoliticos, como epicentro de propagagao
didatica de agdes de resisténcia, revolucionarias; D) o teatro como experimentagao
formal, solicitando e criando novas sensibilidades, novas formas de expresséo e
percepcao; E) o teatro como territério materializado a partir da vibratibilidade dos
corpos, lugar do sensivel, intersticio de agdo micropolitica onde as forgas de
subjetivacao tém transito livre e sobrevivem aos ataques e sedugdes constantes dos
regimes de poder.

As trés primeiras concepcdes foram apresentadas e discutidas no item 1.5.1
(com desdobramentos no item 1.5.2), quando descrevi e analisei aspectos pontuais
da obra de Fernando Kinas. E necessario, entdo, uma mirada mais atenta sobre as
outras duas visdes, completando o esbo¢co das possibilidades politicas da cena, em
suas relacées com o fenémeno irdnico.

Hans-Thies Lehmann defende que no teatro (pds-dramatico) a politica se
funda na utilizacdo dos signos e, principalmente, na sua pratica, no seu modo de

fazer — prescrevendo o que se poderia chamar de ética artistica:

O teatro, ndo como tese, mas como pratica, representa exemplarmente
uma ligagdo de elementos heterogéneos que simboliza a utopia de uma
“outra vida”: trabalho espiritual, artistico e corporal, atividade individual e
coletiva sdao aqui conciliados. Assim, ele pode afirmar uma pratica de
resisténcia ja pelo fato de dissolver a coisificacdo de ac¢des e trabalhos em
produtos, objetos e informacdes. Na medida em que o teatro imp6e seu
carater de acontecimento, manifesta a alma do produto morto, o trabalho
artistico vivo, para o qual tudo permanece imprevisivel e esta para ser
inventado. Portanto, o teatro é virtualmente politico segundo a concepgao
de sua prética. (2007a, p. 414).

Além da constituicdo mesma da pratica cénica (em todos 0s seus

organogramas e cronogramas), a poténcia politica do teatro emerge também de uma
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espécie de hermenéutica das formas (FERNANDES, 2006), onde a dinamica dos
signos e a materialidade da cena sao importantes vetores do politico. A tematizacao
direta do politico ndo torna, portanto, o teatro politico, e sim a forma com a qual a
sua producdo e os seus signos se manifestam, se articulam e contaminam (se
contaminam) todos os envolvidos — em conex&o direta com o contexto historico
especifico —, exigindo novas sensibilidades e novos e constantes posicionamentos.

Nesse sentido, entdo, a politica do teatro € uma politica da percepgéo, ou
seja, atua precisamente na problematizacdo das formas tradicionais (e inertes) com
que artistas e espectadores percebem, interagem e se colocam em relacdo com a
obra que se desvela diante e a partir deles.

E s6 por meio de uma politica da percepgdo, cujo nome também poderia
ser estética da responsabilidade, que o teatro € capaz de reagir a isso. Em
vez da dualidade enganosamente tranquilizadora de aqui e ali, interior e
exterior, essa pratica pode ter como centro a inquietante implicagdo
reciproca de atores e espectadores na geragdo teatral de imagem,
tornando novamente visiveis os fios arrebentados entre a percepgéo e a
experiéncia propria. (LEHMANN, 2007a, p. 425).

Uma das principais atribuigbes politicas do teatro seria a “abertura do
procedimento logocéntrico, no qual predomina a identificagdo — abertura em favor de
uma pratica que nao teme a suspensao da funcado de designacao” (LEHMANN,
2007a, p. 416). Essa colocagao parece se chocar de frente com a idéia de um teatro
que quer promover na platéia justamente a conscientizacao racional dos processos
historicos de poder. Talvez. Porém, o esfacelamento do fator logocéntrico n&o afasta
espectadores e artistas da realidade empirica, nem das grandes discussbes da
politica profissional (macropolitica), mas sim permite uma singular ampliacdo das
suas faculdades perceptivas, aproximando-os de territbrios mais obliquos,
subjetivos, que, sem duvida, também participam ativamente (mesmo que

subliminarmente) da vida publica, politica'®.

%2 Em sua viagem ao Brasil em 1982, Guattari afirmou que: “A problematica micropolitica ndo se
situa no nivel da representagéo, mas no nivel da produgao de subjetividade. Ela se refere aos modos
de expressao que passam nao sé pela linguagem, mas também por niveis semidticos heterogéneos.
Entdo, ndo se trata de elaborar uma espécie de referente geral interestrutural, uma estrutura geral de
significantes do inconsciente a qual se reduziriam todos os niveis estruturais especificos. Trata-se,
sim, de fazer exatamente a operagdo inversa, que, apesar dos sistemas de equivaléncia e de
tradutibilidade estruturais, vai incidir nos pontos de singularidade, em processos de singularizagao
que sao as proprias raizes produtoras da subjetividade em sua pluralidade. [...] A questdo
micropolitica é a de como reproduzimos (ou ndo) os modos de subjetivacdo dominantes” (GUATTARI
e ROLNIK, 2005, p. 36 e 155).
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Com sua teoria do pés-dramatico, Lehmann tenta escapar da concepgao de
que sO é politico aquele teatro que aborda os seus aspectos macroscopicos; em
outras palavras, um teatro da macropolitica, que aborda e enfrenta as estruturas
visiveis da realidade objetiva. Contudo, ao exortar uma politica da percepcdo, o
autor alemao parece nao conseguir avancgar eficazmente na diregcdo a que se
propde, revelando pouco refinamento no trato com o proprio conceito de percepgao.
Segundo Suely Rolnik (2006b), a percepgéo faz parte do terreno da racionalidade,
da cognicao, da linguagem — ou seja, trata-se de procedimento iminentemente
logocéntrico. Complementando e afastando-se da nocdo de percepcdo, Rolnik
refere-se a capacidade de vibratibilidade do corpo, esta sim responsavel pelo
processamento inconcluso e vivo das sensagbes (da apreensdo do mundo como
campo de forgas) em nivel subjetivo, pré-racional.

No artigo Geopolitica da cafetinagem (2006b), Rolnik aprofunda aquilo que
Lehmann apenas indica, quase sem perceber: a constatagdo da existéncia de
politicas de subjetivacdo, praticas sistematicas que se transformam continuamente
ao longo da Histéria, procurando controlar e administrar os processos de
subjetivacdo (de vibratibilidade dos corpos), com o intuito de viabilizar e concretizar
0os regimes de poder no cotidiano de todos e de cada um. As politicas de
subjetivacdo, que servem de base para a estruturacdo e validacdo dos varios
regimes de poder, ndo figuram no campo macropolitico — sao, antes de tudo,
micropoliticas'®. Abre-se, entdo, uma nova e vasta frente de batalha politica para o
teatro: a micropolitica, onde a pratica artistica se depara (num registro muito mais
subliminar, impreciso) com 0s incessantes processos de subjetivagao
(desterritorializagdo e reterritorializagdo) que constituem, de forma continua e
irrevogavel, o estar-no-mundo.

Se uma das caracteristicas principais do corpo vibratil € a nao-fixagdo da
identidade (que permanece sempre aberta, sempre mutavel, nunca catalogavel),

1% Guattari fala, tomando metaforicamente termos da quimica, dos niveis molar e molecular das
relagbes politicas. Estreitamente complementares, esses niveis cruzam-se com o bindmio
macro/micro, e talvez constituam interessantes parametros para a problematizagao do teatro politico:
“Opor uma politica molar das grandes organizagdes, presentes em qualquer nivel da sociedade
(micro ou macro), a uma fungdo molecular que considera as problematicas da economia do desejo,
igualmente presentes em qualquer nivel da sociedade, ndo implica uma avaliagdo na qual o
molecular seria 0 bom e 0 molar, o mau. Os problemas se colocam sempre e ao mesmo tempo nos
dois niveis. No nivel molecular € muito mais dificil identificar o inimigo, pois nao se trata como no nivel
molar de um inimigo de classe que vai se encarnar num ou noutro lider. O inimigo nesse caso é algo
gue se encarna em nossos amigos, em nds mesmos, em nossas fileiras, a cada vez que o problema
remete a um agenciamento de enunciagao de um outro tipo” (GUATTARI e ROLNIK, 2005, p. 156).
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impedindo assim acdes preventivas e previsiveis de controle (se o objeto a ser
dominado muda constantemente de forma, como aprisiona-lo?), é interesse das
estruturas vigentes de poder anular essa capacidade metamorfica da subjetividade
(de uma subjetividade flexivel). Até o inicio dos anos 1960, o regime fordista
disciplinar procurou anestesiar rigorosamente a vibratibilidade dos corpos,
promovendo a idéia de identidade — uma imagem perfeitamente estavel de nés
mesmos e dos outros —, incapaz de experimentar novas possibilidades de
existéncia. Ja o regime pos-fordista (ao qual ainda estamos vinculados), absorvendo
as contestagdes da contracultura, ndo impede mais o fluxo de desterritorializagao e
reterritorializagdo das subjetividades, com sua poténcia de criagdo e imaginacao
emancipadora — sua forgca reside precisamente na constante oferta de novos
territorios ja prontos para o consumo, delimitados e conhecidos, pseudo-identidades
que garantem 0 sossego € a anestesia do corpo vibratil, convertido entdo em

consumidor de territorios de existéncia.

E que se abordarmos os regimes totalitarios ndo em sua face macropolitica
visivel, mas sim em sua invisivel face micropolitica, constataremos que o
que os caracteriza é o enrijecimento patolégico do principio identitario. Isto
vale tanto para totalitarismos de direita, quanto de esquerda. [...]
Destrutivamente conservadores, os estados totalitarios vao mais longe do
que a simples desconsideragdo ou censura das expressdes do corpo
vibratil: empenham-se obstinadamente em desqualifica-las e humilha-las
até que a forga de criagdo, da qual tais expressdes sao o produto, esteja a
tal ponto marcada pelo trauma deste terrorismo vital que ela acabe por
bloquear-se, assim reduzida ao siléncio. [...] Se bem o poder via sedugao,
proprio do governo mundial do capitalismo financeiro, € mais light e sutil do
que a mao pesada dos governos locais comandados por Estados militares
que os antecederam, nem por isso sd0 menos destrutivos seus efeitos,
embora com estratégias e finalidades inteiramente distintas. (ROLNIK,
2006b).

O “capitalismo cognitivo” ou “cultural” (como face do capitalismo financeiro, ou
neoliberalismo), que se instalou com vigor a partir da década de 1970, ao promover
uma espécie de ascensao da imaginagdo ao poder, agencia de forma mais ou
menos velada os multiplos processos de subjetivagdo (a antropofagia, os
movimentos da contracultura, a criacdo artistica, a investigacdo cientifica, a
indagacao filoséfica...), enaltecendo-os, seduzindo-os e em seguida, capturando,
clonando e vendendo-os como verdadeiros territérios-mercadoria — eis ai a
“cafetinagem” em seu auge. A alienacao promovida por esse regime nao € apenas a

alienagao do trabalho e da consciéncia histérica — € também, e principalmente, a
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alienagdo da prépria subjetividade, da capacidade de se permitir vulneravel, de
desconstituir e reconstituir territérios singulares de existéncia, alienacao do corpo em
relacao a si e aos outros, submetido desde a base ao controle estatal e de mercado.

Uma acéao politica por parte do teatro deve atuar enfaticamente, entdo, nas
(micro)politicas de subjetivagdo, combatendo a raiz rizomatica que nutre os sistemas
de dominacao macropoliticos. Importante é ndo pretender-se identitario, estavel e
detentor de verdades aprioristicas que devem ser transmitidas unilateralmente (isto
implicaria uma negacao da vibratibilidade de corpo artistico, que materializa ao vivo,
enquanto modo de produgdo de pensamento, as transformagbes de textura
sensivel); e também escapar das sedugbes da cafetinagem neoliberal (que rotula e
revende tudo nos supermercados de subjetividades).

A arte tem uma vocacgao privilegiada para realizar semelhante tarefa na
medida em que ao trazer para o visivel e o dizivel as mutagdes da
sensibilidade, ela esgarga a cartografia do presente, liberando a vida em
seus pontos de interrupcao, devolvendo-lhe a forga de germinagdo — uma
tarefa em tudo distinta a do ativismo macropolitico e irredutivel a ela. Esta
ultima se relaciona com a realidade do ponto de vista da representagao,
denunciando os conflitos préprios a distribuigdo de lugares estabelecidos
na cartografia vigente (conflitos de classe, de raga, de género, etc.) e
lutando por uma configuracdo mais justa. Dois olhares distintos e
complementares sobre a realidade, aos quais correspondem duas
poténcias de interferéncia na mesma e que participam complementarmente
na definicao de seu destino. (ROLNIK, 2006b).

Se a ironia toca e afeta seus interlocutores ndao so6 intelectualmente, mas
também em sua sensibilidade, em sua vibratibilidade, desterriorializando e
reterritorializando processos de subjetivacdo (muitas vezes anestesiados), entdo ela
surge como importante instrumento para a construgdao compartilhada e efetivacao de
uma cena politicamente forte, independentemente da filiagao a esta ou aquela visao
partidaria. Ao exigir um posicionamento (por mais provisorio que seja) diante do que
estd sendo ironizado, a ironia aciona e mobiliza a sensibilidade de seus
participantes, tornando-os sujeitos ativos dos acontecimentos da cena e para além
dela. Isso nado significa, necessariamente, que a ironia seja uma espécie de
panacéia, de antidoto contra os males que porventura afetam a criagao e a fruicao
teatral: sendo transideolégica e ambigua, ela pode ser, ao mesmo tempo, remédio e

veneno'®,

' Lembrando que a diferenca entre remédio e veneno reside somente na dose e no contexto da
aplicagao.
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Nos quatro espetaculos analisados, pode-se perceber distintas formas de
articulacéo da dimensao politica da ironia. Se em Gambiarra e O bom selvagem as
emissdes irbnicas tem um carater explicitamente depreciativo, combativo,
contestatério de valores, saberes e praticas cotidianas consideradas alienadas e
indesejaveis, Morgue Story, em sua declarada intencdo de entretenimento,
apresenta ironias mais ligadas ao universo especifico e intertextual da sua
linguagem cénica — intertextualidade e discussdo de linguagem também muito
presentes em Mulher artificialmente branca, em sua criacao de um ambiente plastico
simultaneamente bi e tridimensional, onde as sensibilidades de artistas e

espectadores sdo instigadas e problematizadas.

2.5 Mais Algumas Relacoes entre Ironia e Teatro

Para finalizar este capitulo, retomo rapidamente algumas afirmacdées de D. C.
Muecke (1995, p. 89) sobre a relagao entre ironia e teatro. Conceitos que, se nao
foram pontuados ao longo dos itens anteriores, complementam e aprofundam,
ulteriormente, as analises apresentadas, ao enfocar, mesmo que de viés, o fértil
cruzamento entre ironia e metalinguagem.

A partir da sua peculiar divisdo metodologica entre drama e teatro, o autor
defende que uma das principais fontes de ironia surge quando o drama “teatraliza-
se”, ou seja, quando o espetaculo interioriza, em sua estrutura e em seu tema, o
contexto “extradramatico” do teatro (o dramaturgo e seu texto, o diretor, os atores,
as condi¢oes da producéo, a preparacao do espetaculo, o auditério e a platéia, etc.).
A partir dessa constatacao, o autor observa, separadamente, situagdes onde séo
interiorizados o dramaturgo, o diretor, o texto, o ator e a platéia.

Antes disso, porém, Muecke analisa as chamadas peca de ensaio e pega-na-
peca (ou peca-dentro-de-outra-pega). Para o autor, uma pe¢a que “se vira do
avesso”, que “introduz na ilusao dramatica coisas como a produgao e o desempenho
cuja funcdo é criar a ilusdo” (MUECKE, 1995, p. 94), quebra a propria iluséo,
rompendo com as expectativas do espectador. Tais posturas metalinglisticas
podem ser signatarias da concepcéao de Ironia Romantica (a explicitacao tematica da

incapacidade inerente da arte, enquanto criacdo, enquanto ilusdo, de captar e
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representar a contento a plenitude da vida); mas também podem ter a intencao
declarada de satirizar convencdes dramaticas.

A interiorizagao de dramaturgos e diretores, quando nao ocorre em uma peca-
dentro-de-outra-peca, se da de maneira indireta, metaforica: personagens que, além
de construirem e seguirem seu préprio roteiro, determinam e regem as agdes de
outros personagens. A influéncia do Metateatro de Abel (1968) é clara, ndo s6 nesse
item, mas em varias partes do pensamento teatral de Muecke: boa parte da ironia
encontrada em Morgue Story pode ser compreendida através deste raciocinio. O
texto surge internalizado a partir da sua presenca e constatagdo como destino
supremo, como pré-determinagcédo dos acontecimentos ficcionais que, num primeiro
momento, deveriam parecer (ilusoriamente) inéditos e imprevisiveis. Se, segundo o
autor, o drama é construido sobre duas grandes perguntas (“O que esta para
acontecer?” e “Quem ¢é este?”), entdo a ignorancia ou a duvida de um personagem
em relacdo a identidade do outro ou a sua prépria identidade é produtora de ironia: o
personagem, ao adotar, dentro do enredo, uma outra personalidade, ao se disfarcar,
assume a atitude de um ator, cuja fungdo, agora interiorizada, é fingir ser outra
pessoa. Por sua vez, a interiorizacdo da platéia acontece quando um ou mais
personagens se véem como espectadores distanciados e oniscientes das acbes dos
outros personagens.

Apesar de permanecerem inscritas dentro dos limites do texto, da andlise
dramaturgica de tradicao literaria, e passiveis de serem, por isso mesmo, alvo das
mesmas criticas ja direcionadas as propostas de Abel (1968) sobre o metateatro, as
reflexbes de Muecke sinalizam interessantes vieses de observacdao do fendmeno
irbnico dentro do discurso teatral. O mais interessante é perceber como o autor
conecta — numa relagao de implicagéo — conceitos e procedimentos metalingUisticos
(que ele chama, curiosamente, de “teatrais”) com a producao e articulagdo da ironia
em um espetaculo. Assim como outros autores vistos ao longo desta dissertagéo,
Muecke nao consegue dissociar ironia de metalinguagem, seja na sua constituicao
como discurso, seja na sua aplicagdo como arte. A parddia intertextual de
Gambiarra, em sua relacdo ambigua com o Teatro de Revista, € um dos exemplos
aqui expostos.

As propostas de Muecke encontram ressonancia, em parte, nas palavras de
Cecily O’Neill (2006), em seu artigo sobre os usos da ironia no drama, quando esta

defende que a énfase da ironia esta muito mais nas situagdes que nos personagens.
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Para ela, através da ironia percebemos o absurdo do familiar e a familiaridade do
absurdo. A autora ressalta que “justapor imagens, sem fazer declaracdes a respeito
de seus relacionamentos, é parte do método irénico” (O'NEILL, 2006, p. 16). Trata-
se da parataxe, um dos principais procedimentos da arte modernista e pds-
modernista. A intencdo de O’Neill € flagrar as aparicbes da ironia no teatro,
principalmente em relagdo ao texto. Nesse sentido, € preciosa uma de suas
afirmagdes, que estabelece, mesmo que indiretamente, a dindmica signica da ironia
teatral: “A ironia é significante porque sua presenca ou auséncia ndo muda nada no
texto, exceto seu significado fundamental” (O'NEILL, 2006, p. 16). A justaposicéo de
textos, video e sonoplastia de O bom selvagem, e os efeitos da frase final de Mulher
artificialmente branca (“Breve, nos cinemas!”) demonstram esse poder.

Para aléem das formas de pratica da ironia descritas por Muecke (incluindo ai
as idéias de O’Neill), as analises de Brait (1996) de manchetes de jornais impressos
revelam a importancia de uma mirada polissignica de uma emissao irbnica: em suas
reflexdes, Brait cruza o texto das manchetes com as informagdes veiculadas pelas
fotografias que as acompanhavam. Esse exercicio simples, estendido ao teatro,
relembra que a ironia da cena nao é sé verbal ou apresentada pelo enredo, ela
também reside na relacdo entre os elementos verbais, visuais, sonoros (e outros
mais) do espetaculo. Uma analise da ironia presente em uma obra cénica deve
contemplar a pluralidade e a sincronicidade de signos ali dispostos e friccionados,
sejam quais forem as suas naturezas. Da mesma forma, o carater dialogico e
intertextual da ironia e de qualquer obra de arte faz com que as ironias cénicas se
estabelecam, muitas vezes, a partir da relagdo peculiar da obra fruida com outras
obras (teatrais ou ndo, artisticas ou nao), de outros tempos e/ou lugares. A ironia
pode surgir em decorréncia de, e com certeza, estimular leituras dialogicas e
reflexivas de um espetaculo. Hutcheon (2000, p. 102-131) faz isso ao analisar o
filme Henry V, de Kenneth Branagh sobre a peca de Shakespeare: a estudiosa
relaciona a obra analisada com outras filmagens e montagens da mesma pec¢a, com
os contextos historicos dessas mesmas re-leituras, os artistas envolvidos em cada
producdo, e com a situacao da recepgcao do filme no seu lancamento. Perceber
essas possibilidades multiplas de (trans)leituras da manifestagdo da ironia no teatro
abre caminhos insuspeitaveis, tanto para artistas quanto para espectadores: para os

criadores, em ultima instancia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ironia, metalinguagem, encenagdo contemporéanea, cena curitibana. O que
esperar desse(s) cruzamento(s)? Apos analisar e refletir sobre a ocorréncia da ironia
e da metalinguagem (a partir de suportes tedricos especificos e transversais) em
quatro espetaculos teatrais curitibanos bastante diferentes entre si, torna-se
importante frisar que tais discussdes ndo esgotaram as possibilidades de leitura das
referidas obras. E, acima de tudo, ndo apresentaram um quadro previsivel e
definitivo de todas as possiveis formas que a ironia e a metalinguagem assumem em
cena'®. Contudo, foi possivel conferir, até aqui, alguns fortes indicativos das (férteis)
possibilidades que tais procedimentos podem oferecer a elaboracao conceitual e a
criagao e construgéo cénica.

Se, por questdes metodoldgicas, metalinguagem e ironia foram vistas em
capitulos separados, para permitir o vislumbre pontual e o aprofundamento teérico
de cada aspecto, o desenrolar da pesquisa e da dissertacdo demonstrou o quao
interligados estdo os dois conceitos. Na maioria dos exemplos descritos, percebi a
dificuldade em analisar as cenas sem recorrer simultaneamente a ambos: a forga
poética das obras ancora-se sobretudo na forte interseccdo e na particular
articulacédo da ironia e da metalinguagem. Linda Hutcheon (1991) ja assinalou essa
simbiose, conforme indiquei na Introducdo'®. Assim, a leitura e a fruicdo dos
espetaculos analisados fica muito mais acurada e potente quando consciente da
atuagdo simultdnea e interdependente da ironia e da metalinguagem.
Simultaneidade e interdependéncia percebidas desde as primeiras conceitualizacoes
até os exemplos concretos de cada elemento. A ambientacdo proposta pela
metalinguagem aparece como importante chave de compreensao (sem, contudo,
desfazer as ambiglidades) da emisséo irbnica. As estratégias da ironia agugam e
direcionam a discussdo estética empreendida pela metalinguagem. O jogo

' E n3o sera nestas breves consideracdes finais que isto acontecera.

1% |deal, talvez, fosse um texto dissertativo que assumisse em sua propria estrutura as caracteristicas
peculiares dessa relagéo; meta dificil de ser alcangada dentro das dimensdes de uma dissertagao de
Mestrado.
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metalinglistico presente implicitamente em toda ironia, e o comentario irbnico que
pode facilmente surgir de uma acao de metalinguagem — fronteiras que se
deslocam, territérios que se metamorfoseiam.

As implicagdes que os fatores estudados nesta pesquisa trazem para a cena
S80 as mais imprevisiveis — e, por isso mesmo, as mais instigantes. Inicialmente,
quando formulei o problema a ser investigado e levantei algumas hipoteses, estava
previamente convencido (principalmente por minhas experiéncias artisticas com a
Companhia Silenciosa) de que um dos papéis da ironia era romper com a
univocidade dos significados presentes na obra e propor um maior e mais livre
campo de possibilidades de leitura, com diversos niveis de significacdo. O
espetaculo ndo dependeria de uma unica e inequivoca interpretacdo (talvez,
inclusive, ndo se prestasse a interpretagcdo nenhuma, no sentido logocéntrico do
termo), e abandonaria uma postura totalitaria e impositiva para assumir uma relacéo
mais aberta e proficua com o espectador. Juntando-se a abertura e a exposi¢ao
processual proporcionadas pela metalinguagem, a ironia seria responsavel pela
instauracao de uma cena aberta, plural, polissignica, ndo-univoca, e que aceitaria (e
até mesmo necessitaria) a participacao do espectador como co-autor da cena.

Como mostrei nos capitulos anteriores, os quatro espetaculos analisados
apresentam, em maior ou menor grau, todos os elementos para o surgimento e
desdobramento de uma cena metalinguistica e irbnica. No entanto, nao é possivel
afirmar, através destes exemplos, que a “simples” presenca e articulagao da ironia e
da metalinguagem sao suficientes para proporcionar, necessariamente, os efeitos
descritos acima de forma contundente. Brait (1996) defende que a ambiglidade, a
intertextualidade, a polifonia da ironia ndo sédo garantias de democratizagdo dos
valores veiculados ou criados. Hutcheon (1989) também adverte que a parddia,
enquanto acdo metalingUistica, pode tanto criticar quanto homenagear o parodiado.
E talvez seja o carater transideologico da ironia (HUTCHEON, 2000) o principal
responsavel pelo ndo comprometimento da ironia (e, por extensdo, da
metalinguagem) com esta ou aquela postura artistica/politica.

O que é possivel dizer é que a ironia e a metalinguagem criam um meio'® no
qual podem ou n&o se efetuar a abertura e o fraturamento da obra: depende-se das

intencdes e da destreza dos artistas, das condicbes e do contexto da emissao

"% Meio ambiente, solucdo para cultura microbiana.
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poética, e também das habilidades e do comprometimento dos espectadores. Essas
caracteristicas fugidias estdo presentes tanto em Morgue Story, quanto em
Gambiarra, Mulher artificialmente branca e O bom selvagem: obras que, a0 mesmo
tempo em que se abrem em cena e flertam direta e indiretamente com o espectador
(tornado cumplice do ato), ainda se mantém em relativo conforto dentro dos limites
do teatro (como linguagem e mesmo como arquitetura'®®).

Outra hipbtese levantada seria a capacidade destas experiéncias de
potencializar a criagdo — quase utdpica — das TAZ (zonas autbnomas temporarias),
proposta de ativismo anarco-artistico de Hakim Bey (2004), geradora de levantes
temporarios contra as estruturas hegemoénicas de poder, de tempo/espacos
némades onde a convivéncia € imediata e as relagdes livres e multifacetadas,

redes/rizomas de contato entre idéias e individuos. Para Bey,

Levante e insurreicdo sao palavras usadas pelos historiadores para
caracterizar revolugdes que fracassaram — movimentos que ndo chegaram
a terminar seu ciclo, a trajetéria padrdo: revolugdo, reagdo, traicdo, a
fundagcdo de um Estado mais forte e ainda mais opressivo —, a volta
completa, o eterno retorno da histéria, uma e outra vez mais, até o apice:
botas marchando eternamente sobre o rosto da humanidade. Ao falhar em
completar a trajetéria, o levante sugere a possibilidade de um movimento
fora e além da espiral hegeliana do “progresso”, que secretamente nao
passa de um ciclo vicioso. Surgo: levante, revolta. Insurgo: rebelar-se,
levantar-se. Uma acdo de independéncia. '® (BEY, 2004, p. 15)

Neste caso, importam o projeto artistico e as pesquisas desenvolvidas por
cada artista ou grupo de artistas. Grosso modo, os espetaculos analisados nao tém
a intencéo clara e forte de criar (de maneira efetiva) ambientes que possam ser
vistos como TAZ. Evidentemente, isso ndo acarreta em nenhum desvalor. Essa
constatacao serve, antes de tudo, para mostrar que objetivos especificos como a
criagdo de levantes e insurreicoes poéticas (como a TAZ e outros) e ambientes de
livre afetividade (ROLNIK, 2006) estdo muito mais ligados a certos posicionamentos
e aglOes politicas (micropoliticas) do que diretamente ao uso criativo da ironia e da
metalinguagem. Por outro lado, é fundamental perceber que a articulacdo entre

7

ironia e a metalinguagem é, de fato, um potente procedimento catalisador que

198 Gambiarra sai do teatro e ocupa a rua, mas ainda o faz de maneira bastante tradicional, previsivel,
ﬁ%m maiorgs desestabilizacbes formais e relagionais do espaco cénico. i o .

A fugacidade temporal e espacial da TAZ é a fonte da sua forga e a razao da sua existéncia, pois
nao se deixa capturar pelas sedutoras e venenosas garras da perenidade. Uma rede mutante, viva,
que influencia e se deixa influenciar, que toma as rédeas de seu proprio movimento.
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fortalece e agencia a acao artistica, aprofundando-a, estendendo-a, tornando-a
rizomatica e aberta ao devir, permitindo e incluindo a participacdo ativa do
espectador.

Ao final deste percurso, algumas questées ainda permanecem''®. Até que
ponto a ironia e a metalinguagem podem sacudir e rasgar efetivamente a cena,
levando-a a outros patamares formais e afetivos? Pode a utilizacdo — e o decorrente
estudo — da ironia e da metalinguagem ajudar a escapar de um mapeamento
(estrutura fixa) racional e estatico da cena, e desenvolver uma cartografia (ROLNIK,
2006) cénica dinamica, imprevisivel e viva? Que outros fatores estéticos e politicos
colaborariam para a radicalizagao dos efeitos transgressores, insurgentes da pratica
metalinglistica e irbnica, na cena e para além dela? Questbes em aberto,
mergulhadas em um ambiente onde todo fechamento inequivoco € inviavel e, acima

de tudo, indesejavel.

"% Indicativos para a continuagao reformulada da pesquisa.
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ANEXOS

Anexo 01
DVD O bom selvagem (2006)
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Anexo 02
DVD Gambiarra (2009)
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Anexo 03
DVD Mulher artificialmente branca (2006)
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APENDICES

Apéndice 01

RIFA: OS INCAUTOS PERCURSOS DE CRIACAO DE UMA
PERFORMANCE

Henrique Saidel’

Comunicagdo Oral apresentada no V Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduacdo
em Artes Cénicas
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)

GT Processos de Criacao e Expressao Cénicas

Palavras-chave:

Acdo performatica; Metodologia de criacdo; Redes.

Nao se trata de novas idéias, mas de novos lugares para por as idéias.

Richard Foreman®

Materializa¢do de cartografias. Re-elaboracdo de experiéncias através da presenga e
interag¢@o entre corpos/objetos/espacos. Agenciamentos que se estabelecem, criando conexdes
imprevisiveis. Uma rifa e uma viagem iniciam o percurso de desdobramentos de territérios de
um artista: apresento, nesta comunicagdo, os conceitos e a metodologia de criacdo/execucgio

da perfomnance—solo3 RIFA, que iniciei no 2° semestre de 2008.
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Atentando-se ao panorama histérico apresentado por Goldberg (2006), que relaciona
as experiéncias cé€nicas futuristas e dadaistas ao teatro de Robert Wilson e Richard Foreman,
passando pelas acdes de artistas visuais como Oskar Schlemmer, Yves Klein, Piero Manzoni,
Joseph Beuys, Marina Abramovic, La Ribot e toda uma geragéo de artistas norte-americanos,
pode-se vislumbrar na performance art um espago privilegiado para a criacdo artistica: um
espaco de ruptura, de instabilidades, onde a a¢@o e o corpo/mente do artista e do publico estio
em constante atualizacdo. E € a cena surgida nesse espaco, com todas suas elasticidades, que
interessa aqui.

O projeto RIFA dialoga com o universo da performance art, propondo a discussdo e o
estabelecimento de redes miiltiplas e intercambidveis de contato e convivéncia entre
performer, publico e espacos urbanos. O carater processual € o foco do trabalho, calcado em
uma estrutura rizomdtica — individuos, procedimentos e resultados. Todos os elementos sdo
sincrOnica e igualmente influenciadores e influenciados, criando uma zona de relacdes livres.

Esquematicamente, as acdes que compdem RIFA podem ser assim apontadas: /)
realizacdo de uma rifa; 2) utilizacdo dos recursos arrecadados com a rifa para custear uma
viagem do performer a uma outra cidade (passagens e estadia no local por 08 dias ou mais); 3)
neste local, o artista direciona o olhar para aspectos cotidianos da cidade: arquitetura,
urbanismo, monumentos, paisagens naturais, eventos sociais, rotinas, materiais publicitarios,
caracteristicas dos corpos e sua relacdo com o espago urbano, coleta de materiais e objetos,
conversa com habitantes, registros em video, fotografia, dudio, etc.; 4) criacdo de um blog4
para publicacdo de didrios de viagem, e informagdes sobre o andamento do projeto; 5) com
base no material recolhido durante a viagem, o artista cria uma performance(-prémio) e
apresenta com exclusividade ao ganhador da rifa; 6) registro em fotografia e video da
performance-prémio.

Algumas regras sdo adotadas na execugdo desses procedimentos. A primeira delas é
me deslocar utilizando apenas os recursos oriundos da rifa. Ou seja, se no planejamento
inicial estava programada uma viagem Curitiba-Belém—Curitiba, que necessita de R$2500,
mas com a venda de bilhetes angariei apenas a metade, o plano terd de ser refeito (adequar o
meio de transporte; conseguir locais sem custo para hospedagem, etc.). Minha criagdo,
portanto, depende totalmente da relacdo que estabeleco com o ptiblico. Com a rifa, cria-se
uma rede de contatos e afetividades: ao comprar o bilhete, o(s) individuo(s) compactua(m)
com os objetivos do projeto e investe(m) diretamente seu dinheiro e, principalmente, sua
confianga e desejo nas acdes presentes e futuras do performer. Cria-se um ambiente de

comum-acordo, de cooperacdo miutua, uma TAZ — Zona Auténoma Tempordria, proposta de
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ativismo anarco-artistico de Hakim Bey (2004), geradora de levantes temporarios contra as
estruturas hegemonicas de poder, de tempo/espacos ndmades onde a convivéncia é imediata e
as relagoes livres e multifacetadas, redes/rizomas de contato entre idéias e individuos. Sdo
vendidos de 500 a 1000 nimeros, a R$2 cada, em variados nichos de Curitiba (ruas, terminais
de Onibus, eventos sociais, centros comunitdrios, espacos culturais), tentando agenciar a acio
pessoas fora do circulo de relacdes no qual eu ja me insiro. O prémio da rifa é uma obra de
arte: uma performance criada e realizada por mim a partir de elementos surgidos durante a
referida viagem. O ganhador escolhe o local para a apresentacdo e quem poderd assisti-la. Ou
seja: o sorteado ganha uma obra criada a partir de uma situacdo que ele mesmo ajudou a
proporcionar. A espiral completa mais uma revolucdo: Quem € o ganhador? O sorteado que
recebeu a obra ou o artista que vivenciou uma nova situacdo criativa? Quem é o criador? O
artista que performa ou o publico que participa intimamente do percurso? A rifa, jogo de azar,
contravencido geradora de polémicas juridicas indcuas, torna-se estopim e catalisador de
encontros imprevisiveis entre pessoas.

As viagens sdo metaforas do percurso existencial. Mais do que isso, elas tém a
finalidade de proporcionar alteragdes no fluxo cotidiano do artista, que terd outras
possibilidades de olhar para seu espaco depois do contato com outras cartografias. A primeira
apresentacdo da performance-prémio é destinada exclusivamente ao ganhador da rifa; em
todas as apresentacdes seguintes, o nome do ganhador é destacado — afinal, a obra € dedicada
a ele. Artista e espectador unidos nas entranhas do processo criativo.

A presente comunicagdo, inclusive, faz parte de uma das etapas da primeira das
viagens: Curitiba—-Belo Horizonte—Curitiba. A primeira RIFA serve para viabilizar
financeiramente a minha participacdo no V Congresso da ABRACE. Ao adquirir o nimero, o
comprador entende o destino especifico do dinheiro: a minha participagdo em um congresso
nacional de artes cénicas, onde apresentarei publicamente um texto sobre o trabalho do qual
ele préprio estd participando. A acdo é marcada pelo radicalismo de uma metalinguagem
(CHALHUB, 2002) que transpassa e une os planos (cotidiano, artistico, académico) nos quais
a obra transita. O momento da criacdo ndo € outro sendo o momento presente: da venda da
rifa, da viagem e da estadia em BH, da escrita e da leitura deste texto.

Na performance-prémio emergem cenicamente as questdes surgidas durante o periodo
da rifa e da viagem. Como estruturar e materializar as informacdes encontradas? Como
processar o embate vivenciado entre um espaco, uma cultura, uma visualidade ditas
curitibanas e um espago/cultura/visualidade belo-horizontino, belenense, santiaguino? Como

se comporta o corpo/sensacdo curitibano nessa situa¢do? Videos, fotografias, objetos
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coletados, registros audiovisuais das viagens (ready-mades cartograficos), bilhetes das rifas,
poderdo ser utilizados como elementos cénicos. A ironia — procedimento desestabilizador e
instaurador de didlogos, de cumplicidades ferinas e de co-produgdes de sentido, segundo os
estudos de Hutcheon (2000) — aparece como condutor dos raciocinios e da construgdo signica
da obra. Acdes e imagens corporais, dindmicas espaciais, relacdes com Os
objetos/texturas/densidades, ironia, vivéncia presentificada com o espectador: fatores cruciais
para a realizagcdo da cena performaética.

As colocagdes de Rita Gusmao sobre o ator performético sdo bastante pertinentes para

a formalizacdo desta etapa:

Sua tarefa cénica é dar organicidade aos acontecimentos da encenagdo, por meio de sua
capacidade de desenvolver um tempo-espago supra-real e direciona-lo para uma vivéncia
poética conjunta com o espectador. [...] Trata-se de uma pesquisa elaborada no sentido de
tomar posse da prépria histéria pessoal, de desvincular sua personalidade do projeto
estabelecido para o cidaddo por sua familia e/ou pdtria, de utilizar essa compreensdo de si
mesmo e desenvolver sua arte. (GUSMAO, 2000: 51 e 53)

Assim como Goldberg, Gusmao vé o ator performadtico (o performer) como aquele que
participa e se responsabiliza por todas as etapas do processo criativo, desde a concepcao até a
atuacdo ao vivo para uma platéia, consciente da sua insercao artistica e social no mundo. A
alienac@o de uma criag@o teatral convencional é substituida pelo comprometimento integral do
artista. Em RIFA, todas as etapas do processo fazem parte da obra artistica, todas as a¢des do
performer (e também de outras pessoas), direta ou indiretamente ligadas ao projeto,
constituem a totalidade permedvel da performance. A ironia, portanto, estd presente ndo sé na
performance-prémio, como principalmente na estruturagdo geral do projeto, que expde
publicamente os meandros de sua concretizagdo e inclui vertiginosamente todos os individuos
em seu liquidificador conceitual.

Ao me colocar em tal ambiente de criacdo, altamente instdvel, aceito os riscos
inerentes a uma ag¢do artistica que ndo rejeita o acaso e que faz de suas indeterminagdes o seu
retro-alimento. Refletir irbnica e ativamente sobre a criagdo artistica, dentro da prépria
estrutura cé€nica, convidando o espectador a integrar esse movimento € o desafio de RIFA —e

a minha provocagdo como artista.

NOTAS
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1 Mestrando em Teatro (PPGT/UDESC). Aluno-bolsista pela CAPES, com orientacdo do Prof. Dr. Edelcio
Mostaco. Diretor, ator, cendgrafo e pesquisador, com formacdo em Direcdo Teatral pela Faculdade de Artes do
Parand. Integrante-fundador da Companhia Silenciosa (Curitiba, Parand).

2 Trecho do espetdculo Livro das maravilhas: parte dois (livro das alavancas), A¢do a distancia, de 1976.
3 Ficard claro, mais adiante, que a performance ndo € exatamente “solo”.

4 www.projetorifa.blogspot.com
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Apéndice 02

INFILTRACOES SILENCIOSAS - relaces nada comportadas entre
artista, espaco publico e espectador

1 O ESTARE O INFILTRAR-SE

Quando o artista sai de seu espaco fechado, de sua casa, de seu atelié, de sua sala de
ensaios, de sua galeria, de seu teatro, de seus territérios seguros, delimitados, com ar-
condicionado, neutros e previsiveis, e vai para rua, deixando-se influenciar, deixando-se
vivenciar plenamente o espago aberto urbano — e, atuando reciprocamente, retribui ele mesmo
tudo ao espaco — quando essa situagdo toda se apresenta, instaura-se um ambiente de criacio
artistica e de criacdo de vida potente, fecundo, instavel e repleto de possibilidades, tanto para
o artista que sai (ou melhor, que entra) quanto para o espaco vivo da cidade. A arte, a
performance de rua, ou, com outras palavras, a intervengdo artistica urbana situa-se
justamente neste ambiente, neste territorio de embate entre afetividades (o artista que se
propde a estar e criar no espaco publico urbano; o habitante fixo ou passageiro desse espaco
que se vé interpelado pelas acdes de um “estrangeiro”). Interessam, aqui, fendmenos
artisticos, acdes performdticas, e, em especial, eventos c€nicos que se insiram, que se
infiltrem no espaco publico de tal forma que seja impossivel dissociar um do outro sem
prejuizos para ambos. Ndo interessam eventos que simplesmente estejam na rua, assim como
poderiam estar perfeitamente em um teatro, em uma galeria ou outro espago institucional
qualquerm. Pois é precisamente o encontro e a relagdo especifica entre artista e transeunte o
foco deste artigo. E mais: trata-se de observar e adentrar territérios onde a propria nogdo de
autoria artistica € alvo de constantes questionamentos — quando todos (artistas e espectadores)
estdo igualmente mergulhados no ambiente urbano, na polis autofagica, nos lugares e ndo-
lugares (AUGE, 1994), ndo havendo como delimitar onde termina a acio de um e comega a

do outro. Essa impossibilidade de defini¢do seduz o artista e, também, o espectador.

" As pesquisas de André Carreira sobre teatro de rua, e, em particular, sobre o que ele chama de “teatro de
invasdo”, sdo de especial pertinéncia ao raciocinio adotado neste artigo. Uma sintese das pesquisas de Carreira
pode ser encontrada no artigo Teatro de invasdo: redefinindo a ordem da cidade. (CARREIRA, 2008)
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Para materializar as questdes e os conceitos pretendidos, para refletir sobre o papel
preponderante do puiblico na construcio e efetivacdo do evento artistico, parto da andlise de
tr€s acdes performaticas realizadas em espagos urbanos publicos da cidade de Curitiba (A
maior peca mais panfletdria do mundo, de 2001; Aqui vocé verd lebres e outros animais
mortos manipulados por atores escondidos, de 2003; e Agora vocé ouvird!, de 2004), das
quais participei desde a concep¢do inicial até os desdobramentos finais''>. Os eventos
analisados, dado seu cardter irdnico e metadiscursivo, absorvem, dentro das suas estruturas
movedicas, as aces dos espectadores, que, ao se relacionarem com a performance, alteram a
sua relacdo com o espaco urbano, com os demais espectadores e com a performance, criando
uma rede de infiltracdes. O artista é também arrebatado pelo espaco e pelos seus ocupantes,
sendo, a0 mesmo tempo, criador, obra e espectador — termos, portanto, altamente subvertidos
pelos eventos.

Alguns pontos sdo fundamentais para a andlise: Quais procedimentos sdo utilizados pelo
artista na preparacdo da acdo e no momento atualizado, presentificado, da performance?
Como se d4, efetivamente, a relacéo afetiva-corporal-criativa entre artista e espectador? Como
o artista se vé€, infiltrante e infiltrado, antes, durante e depois do evento? O inicio deste

percurso pede, por sua vez, algumas reflexdes sobre o espaco proprio da rua.

2 O LUGAR E O NAO-LUGAR DA PERFORMANCE DE RUA

Em seu livro Ndo-lugares — introducdo a uma antropologia da supermodernidade
(1994), Marc Augé define o conceito e as caracteristicas de lugar (lugar antropolégico): o
lugar é identitdrio, pois identifica o individuo que o habita, marcando-o sumariamente,
distinguindo-o de outros seres provenientes ou ligados a outros lugares; relacional, fundando-
se a partir e para as relacdes sociais que ai se estabelecem, relacdes de co-existéncia,
dindmicas especificas para a ocupacdo fisica e simbdlica do espago em questdo; e historico,
pois, “conjugando identidade e relagdo, ele se define por uma estabilidade minima” (AUGE,
1994, p. 53), que é demarcada por artefatos (monumentos) ou datas especificas que servem
para ancorar e justificar a existéncia estavel do lugar ao longo do tempo, de um passado que

pretende estender-se para um futuro. O lugar é, antes de mais nada, geométrico e geografico,

12 Apresento, portanto, uma visdo dupla dos eventos em questdo: a visdo do artista criador, que concebe, com a
colaboracdio de outros artistas, os conceitos e coloca-os em prdtica; e a visdo do pesquisador académico,
posterior, deslocada no tempo e nos referenciais.
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implicando a existéncia de certos componentes parcialmente coincidentes entre si como a
linha ou itinerdrio (os caminhos tragados e percorridos pelas pessoas para ir de um lugar a
outro), a interseccdo de linhas ou cruzamentos (os encontros fortuitos ou ndo dos itinerarios
onde os individuos se encontram ligeira ou demoradamente, onde trocam informacdes, onde
se relacionam com mais vagar, com objetivos mais ou menos explicitos), e os pontos de
intersec¢do ou centros (locais monumentalizados que demarcam e definem territérios, que
definem espacos relacionais onde uns se definem como locais e outros se véem como
“estrangeiros”, cumprindo também o papel de historicizagdo do lugar).

Em oposicdo ao conceito de lugar, Augé, analisando certos exemplos da
contemporaneidade francesa (porém, extensivel, em grande parte, as demais sociedades
capitalistas ocidentais), identifica o surgimento, o desenvolvimento e proliferacdo dos

chamados ndo-lugares:

Se um lugar pode se definir como identitdrio, relacional e histdrico, um espago que
nio pode se definir nem como identitdrio, nem como relacional, nem como
histérico definird um ndo-lugar. A hipdtese aqui defendida é que a
supermodernidade € produtora de nado-lugares, isto é, de espagos que ndo sdo em si
lugares antropoldgicos e que, contrariamente a modernidade baudelairiana, ndo
integram os lugares antigos: estes, repertoriados, classificados e promovidos a
“lugares de memoria” ocupam ai um lugar circunscrito e especifico. Um mundo
onde se nasce numa clinica e se morre num hospital, onde se multiplicam, em
modalidades luxuosas ou desumanas, os pontos de transito e as ocupagdes
provisérias, onde se desenvolve uma rede cerrada de meios de transporte que sdo
também espacos habitados, onde o freqiientador das grandes superficies, das
maquinas automadticas e dos cartdes de crédito renovado com os gestos do comércio
“em surdina”, um mundo assim prometido a individualidade solitdria, a passagem,
ao provisdrio, ao efémero [...]. (AUGE, 1994, p. 73 e 74)

As colocagdes do antropdlogo francés beiram, em certos momentos, um saudosismo por
um tempo idilico no qual a vida, as relagdes e os sentimentos eram doce e prazerosamente
estdveis e profundos. No entanto, tal impressao nao deve ofuscar a pertinéncia e a provocacao
advindas do raciocinio do autor. O ndo-lugar aparece, entdo, como um espago entre, um
espaco ndo-habitado, ou, pelo menos, ndo-vivenciado por seus habitantes. Um territério de

ninguém e para ninguém. Mais adiante, Augé pontua com mais clareza o seu conceito:

Vé-se bem que por “ndo-lugar” designamos duas realidades complementares,
porém, distintas: espacos constituidos em relac@o a certos fins (transporte, transito,
comércio, lazer) e a relacdo que os individuos mantém com esses espagos. Se as
duas relacdes se correspondem de maneira bastante ampla e, em todo caso,
oficialmente (os individuos viajam, compram, repousam), niao se confundem, no
entanto, pois os nao-lugares medeiam todo um conjunto de relagdes consigo e com
os outros que s6 dizem respeito indiretamente a seus fins: assim como os lugares
antropoldégicos criam um social orginico, os ndo-lugares criam tensdo solitdria.
(AUGE, 1994, p. 87)
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Lugares de passagem, de transitoriedade, de descompromisso, lugares convencionados
onde tudo e todos sdo fugidios e intangiveis, onde o anonimato ¢é a principal identidade. Nas
cidades, nas metrépoles, transitamos incessantemente por incontdveis ndo-lugares: ruas,
calcadas, estradas, supermercados, shoppings, estacionamentos, corredores, elevadores,
escadas, escadas e esteiras rolantes, pracas, sagudes, reparticdes publicas, escritdrios, hotéis,
téxis, transportes coletivos, aeroportos, estacdes de metr0d, pontos de dnibus, ciclovias etc. e
etc. A existéncia de tais espacos ndo € por si s6 md ou indesejavel. Sdo as relagdes que as
pessoas estabelecem com o espaco que o determinam. Talvez, o que possa se configurar como
“prejudicial’, como “combativel”, € o crescimento inflacionado desses “‘ndo-territérios” a
ponto de se unirem e se fundirem, tomando de assalto os lugares, despejando-os de seus
espacgos originais possiveis e, juntamente com eles, seus habitantes, que vagam sem respiro,
sem pausa pelas auto-estradas da pseudomobilidade urbana. De qualquer forma, a existéncia
dos ndo-lugares mostra-se inegavel e irreversivel, restando-nos nos habituar e interagir
(conviver, contra-atacar) com eles.

O artista de rua, performer do espago urbano, habita habilmente os nao-lugares,
propondo rupturas, estabelecendo marcos de identidade (ou melhor, de singularidade), relagio
e histéria em espacos onde tais elementos ndo sdo esperados. Seu objetivo ndo §é
necessariamente transformar o ndo-lugar em lugar, mas flexibilizar as fronteiras, contaminar
as purezas espaciais e simbdlicas, criando novas possibilidades vivenciais, convidando,
inclusive, os “ndo-artistas” para também atuarem nessa inesperada logica. O artista infiltra-se
e transita na contramdo dos fluxos convencionados, parando onde se deve andar, correndo
onde se deve parar, gritando onde se deve silenciar, relacionando-se onde se deve ignorar.

Na busca dos ndo-lugares propicios para a realizacdo de sua arte, o artista urbano
encontra na rua, nos espagos publicos destinados ao constante transito (transporte motorizado
ou nao) de pessoas, o seu “lugar”’. O que muitas vezes se convenciona chamar de “teatro de
rua” ocupa fisica e artisticamente, assim, espacos que comumente nao abrigam possibilidades
efetivas de experiéncias afetivas vivas e aprofundadas113 . O espago aberto puiblico torna-se um
alvo freqilente de artistas interessados em estabelecer um contato mais direto com os
espectadores, com os habitantes da urbe, oferecendo sua arte a um nimero e a uma variedade
incalculdveis de pessoas, indiscriminadamente. Fabrizio Cruciani e Clelia Falletti, no livro

Teatro de rua (1999), apresentam um panorama histérico das diversas empreitadas cénicas

'3 CARREIRA (2005), no artigo Dramaturgia do espago urbano e o teatro “de invasdo”, também utiliza a

teoria de Augé, e constréi uma argumentagdo proxima a aqui apresentada, e deveras pertinente ao assunto.
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fora do edificio teatral no século XX, cujo objetivo primordial é, juntamente com a recusa
peremptoéria dos espacos fechados, o alcance cada vez maior de pessoas que normalmente nao
veem teatro (em outras palavras: a popularizacdo do teatro, a democratizacio da arte, e, em
muitos casos, a disseminagdo de ideologias especificas).

Por maiores e mais louvdveis que sejam as potencialidades quantitativas da arte de rua,
por maior que seja o nimero de espectadores atingidos por uma manifestagdo artistica
ocorrida em uma praga publica, interessa aqui como se da a relagdo entre artista e transeunte,
como se estabelecem as parcerias criativas entre performer e espectador. Uma abordagem
qualitativa do fendmeno artistico que dispensa saber se determinado evento foi visto por cinco
ou cinco mil pessoas, mas sim se importa em entender os mecanismos estético/afetivos que se
estabelecem entre o(s) artista(s) e as tais cinco ou cinco mil pessoas. Lembro o objetivo
principal deste artigo: vislumbrar os momentos em que a responsabilidade pela autoria é
compartilhada entre artistas e “ndo-artistas” ou até mesmo invertida.

Os exemplos escolhidos para tal reflexdo (as acdes A maior peca mais panfletdria do
mundo; Aqui vocé verd lebres e outros animais mortos manipulados por atores escondidos; e
Agora vocé ouvird!) sugerem uma incursio tedrica prévia pelos terrenos da metalinguagem e
da ironia, que figuram como seus componentes estruturais basicos, principalmente na sua
relacdo com o espaco e com o espectador. O posterior cruzamento entre os conceitos de nao-
lugar, metalinguagem, ironia — e os demais fatores flagrados, como o surgimento de redes e a

midiatizagdo —, permitird uma andlise mais acurada dos eventos.

3 METALINGUAGEM E IRONIA - INSTRUMENTOS PARA CAMINHOS
MULTIDIRECIONAIS

Dentre as seis fungdes da linguagem apontadas por Roman Jakobson (s@o elas: fungio
emotiva, funcdo referencial, funcdo conativa, funcio fética, fungdo metalinguistica, funcio
poética), talvez a metalinguistica seja, ao lado da poética, a fun¢do mais presente no universo

da arte. Samira Chalhub, no livro A metalinguagem, define assim a referida fungéo:

Nesse sentido, portanto, linguagem da linguagem (tomando-se linguagem como um sistema
de sinais organizado) é metalinguagem — uma leitura relacional, isto é, mantém relagdes de
pertenca porque implica sistema de signos de um mesmo conjunto onde as referéncias
apontam para si proprias, e permite, também, estruturar explicativamente a descricdo de um
objeto. A extensdo do conceito de metalinguagem liga-se, portanto, a idéia de leitura
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relacional, equacdo, referéncias reciprocas de um sistema de signos, de linguagem.
(CHALHUB, 2002, p. 8)

A partir desse conceito, um evento cénico € metalingiiistico quando toma como tema
(explicita ou implicitamente) a prépria linguagem artistica, com suas especificidades poéticas,
discursivas, e também sua realidade cotidiana, profissional ou nao, de producdo, e sua relacdo
com outras atividades sociais. No campo da estruturacdo e criagdo poética € possivel atentar
para alguns efeitos transgressores da pritica metateatral: ao fazer da propria realidade do
teatro (da cena) a sua fic¢cdo, esfumagam-se e diluem-se as fronteiras conceituais e simbdlicas
entre a ficcdo e a realidade, entre o espaco concreto da acdo e o espaco imagindrio da
convencao, entre o que se diz e o como se diz, entre autor e obra, entre produtor e produto, e
entre artista e espectador. Esses efeitos fazem da metalinguagem um importante fator tatico
no processo de efetivacio da coautoria no fendmeno cénico.

Uma vez visitado o conceito de metalinguagem, deve-se relaciond-lo com o de ironia.
Ironia que potencializa o efeito de re-construg@o pretendido pela metalinguagem. No entanto,
a relagdo entre os procedimentos ndo admite hierarquias, um nao estd em funcdo do outro —
tem-se, sim, uma simbiose profunda. E essa simbiose, apesar de poder ser encontrada em
diversos periodos da histéria, € marca fundamental e inescapédvel da arte contemporanea, pos-
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moderna . A canadense Linda Hutcheon, ao tragar as caracteristicas de uma poética do p0s-

modernismo, afirma que:

Ao mesmo tempo, suas formas de arte (e sua teoria) usam e abusam, estabelecem e depois
desestabilizam a conven¢do de maneira parddica, apontando autoconscientemente para os
proprios paradoxos e o cardter provisorio que a eles sdo inerentes, e, € claro, para sua
reinterpretacdo critica ou irdnica em relacio a arte do passado. (HUTCHEON, 1991, p. 43)

E mais:

Na verdade, talvez a ironia seja a unica forma de podermos ser sérios nos dias de hoje. Em
nosso mundo ndo hd inocéncia, ele dd a entender. Nao podemos deixar de perceber os
discursos que precedem e contextualizam tudo aquilo que dizemos e fazemos, e é por meio
da parddia irdnica que indicamos nossa percep¢do sobre esse fato inevitavel. Aquilo que “ja
foi dito” precisa ser reconsiderado, e sé pode ser reconsiderado de forma irdnica.
(HUTCHEON, 1991, p. 62)

Ora, ter consciéncia dos contextos que determinam a producdo e mesmo a recep¢do do

discurso artistico e evidencia-los — critica e ironicamente — € metalinguagem pura. Toda ironia

"4 0ou supermoderna, como prefere Augé (1994).
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€ implicitamente metalingiiistica, e toda metalinguagem € potencialmente irOnica. A arte
contemporanea esbalda-se nessa constatacdo, e utiliza-se sistematicamente desses recursos
para a construgdo e desconstrucdo de suas formas/contetdos.

Historicamente, o conceito de ironia sofreu diversas modificagdes. Normalmente, ironia
¢é entendida como o ato de dizer ou expressar algo querendo significar outra coisa (contraria a
coisa dita, prioritariamente), estabelecendo uma contradicdo, um contraste entre uma
realidade e uma aparéncia; ou em outras palavras, mais coloquiais, tomar o dito pelo ndo-dito.
No entanto, a relacdo entre o dito e o ndo-dito nao é apenas de oposicdo, de negacido (o que
igualaria o conceito de ironia & idéia de antifrase): o significado da ironia ndo reside somente
no nao-dito, mas sim na relagcdo inclusiva dos dois elementos, que se tensionam e se fundem
para o surgimento de um terceiro e novo elemento (HUTCHEON, 2000). Sendo assim, a
ironia acontece na relacdo entre dito e ndo-dito, seja ela de oposicdo, seja de
complementaridade ou de contigiiidade.

A partir desses principios, assinala-se a existéncia de dois tipos bdsicos de ironia,

descritos por D. C. Muecke (1995):

A) ironia instrumental, advinda de conceitos greco-romanos — quando

[...] oironista, em seu papel de ingénuo, propde um texto, mas de tal maneira ou em
tal contexto que estimulard o leitor a rejeitar o seu significado literal expresso, em
favor de um significado ‘transliteral’ ndo-expresso de significacdo (MUECKE,
1995, p. 58);

B) ironia observdvel, de heranca romantica — a partir de acontecimentos, situagdes,

conjunturas da vida cotidiana,

[...] o observador ir6nico reconhece ou descobre que este algo pode ser olhado
como na verdade o inverso, em algum sentido, daquilo que pareceu ser a primeira
vista ou a olhos menos agucados ou a mentes menos informadas (MUECKE, 1995,

p. 61).

Uma das caracteristicas mais relevantes da ironia, seja ela instrumental ou observavel, é
a necessidade da existéncia de dois sujeitos: um ironista (um enunciador, um produtor de
sentido) e de um publico-intérprete. E condigdo elementar para a configuracdo da ironia que a
mensagem (e a relativa submensagem) emitida pelo ironista seja lida e decodificada pelo
receptor. E fundamental o estabelecimento e a efetivacio do jogo entre os interlocutores. Beth

Brait identifica a natureza dialdgica da ironia de maneira bastante incisiva:
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Isso significa dizer que o discurso irdnico joga essencialmente com a ambigiiidade,
convidando o receptor a, no minimo, uma dupla decodificacdo, isto é, lingiiistica e
discursiva. Esse convite a participacdo ativa coloca o receptor na condig¢do de co-
produtor da significacdo, o que implica necessariamente sua instauracdo como
interlocutor. (BRAIT, 1996, p. 96)

A ironia aparece, assim, como impulsionadora de uma rica dindmica intelectual entre
cena e publico, que, mais do que nunca, aproximam-se € unem-se para a realizacdo do
fendmeno artistico. Um trabalho que tem na ironia as suas bases discursivas é uma arte que
provoca, que instiga, que retira o espectador da sua potencial passividade e o coloca no centro
do processo criativo (BRAIT, 1996). Todos sdo ctimplices no ato irénico.

Hutcheon (2000) vai mais além, ao questionar quem seria o verdadeiro produtor da
ironia, o verdadeiro ironista: quem emite primeiro a mensagem codificada, ou quem aceita o
jogo e decodifica a mensagem. Para a autora, a maior carga de ‘“responsabilidade” no
acontecimento ir6nico € justamente a do decodificador, do interpretador, pois, se ele ndo vé a
ironia ou ndo a aceita, ela simplesmente ndo existe. A ironia é criada pelo olhar, pelo
raciocinio e pelas emocdes do interpretador, que investe todo seu aparato psico-emocional na
acdo irbnica. Mesmo quando quem interpreta ndo compreende inteiramente (“literalmente”) o
significado irbnico, € a sua percep¢do da ocorréncia da ironia que vai demarcar a existéncia
desse tipo de discurso. Assim, desestabiliza-se a no¢do de autoria, cujas margens sdo borradas
e liquefeitas.

Eventualmente, e mesmo freqiientemente, a ironia pode ser (num mesmo momento e
numa mesma situacdo) identificada e decodificada por alguns e ndo por outros. Tal fato ocorre
em funcdo da existéncia das chamadas comunidades discursivas (HUTCHEON, 2000), ou
seja, grupos de individuos que compartilham, em maior ou menor grau, das mesmas
referéncias culturais, das mesmas préaticas discursivas. A emissao irdnica, uma vez proposta
pelo enunciador inicial, pode ser efetivada ou ndo, dependendo da ou das comunidades
discursivas dos receptores. A ironia, ao contrario do que muitos dos seus criticos alegam, ndo
cria arbitrariamente tais comunidades: € justamente a existéncia prévia das comunidades
discursivas que possibilita o surgimento do fendmeno irdnico. Vale ressaltar que as
comunidades discursivas sdo dindmicas, provisdrias e interpenetrantes, o que se aplica
também para seus membros.

E papel da ironia, portanto, romper com a univocidade dos significados presentes no
discurso e propor um maior e mais livre campo de possibilidades de leitura, com diversos

niveis de significagdo. O evento ndo depende de uma unica e inequivoca interpretacdo e
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abandona uma postura totalitiria e impositiva para assumir uma relacdo mais aberta com o

espectador.

Por esse enfoque, a ironia é surpreendida como procedimento intertextual,
interdiscursivo, sendo considerada, portanto, como um processo de meta-
referencializacdio, de estruturacdo do fragmentdrio e que, como organizacido de
recursos significantes, pode provocar efeitos de sentido como a dessacralizagdo do
discurso oficial ou o desmascaramento de uma pretensa objetividade em discursos
tidos como neutros. Em outras palavras, a ironia serd considerada como estratégia
de linguagem que, participando da constitui¢do do discurso como fato histdrico e
social, mobiliza diferentes vozes, instaura a polifonia, ainda que essa polifonia ndao
signifique, necessariamente, a democratizacdo dos valores veiculados ou criados.
(BRALIT, 1996, p. 15)

Evidencia-se, aqui, mais uma vez, a estreita vinculacio entre metalinguagem e ironia no
discurso artistico. A acdo politica do artista que se utiliza da ironia, ndo sé na abordagem dos
temas, mas também, e, principalmente, na (des)estruturacdo do seu discurso, consiste na
rentincia da posicdo de “detentor da verdade” e de unico criador da arte, em revelar e
problematizar seus prdoprios procedimentos, em desestabilizar o discurso univoco
caracteristico de um contexto artistico/afetivo/histérico/social baseado em uma objetividade
positivista. Assim, o artista assume uma atitude de contestagdo politica (micropolitica) tdo
real e efetiva quanto a luta armada contra um governo ditatorial (macropolitica). Pois romper
formas discursivas e artisticas candnicas € romper com um pensamento, uma visdo de mundo
instaurada, com processos de subjetivacdo dominantes, € afirmar que a realidade (assim como
a arte) € “simples” e provisorio fruto do imaginério e da construgao ideoldgica dos individuos

e das sociedades, e que pode ser aceita ou ndo (dentro dos processos de subjetivacio

moleculares e suas manifestacdes molares).

4 AS REDES INVISIVEIS DA PANFLETAGEM

O primeiro evento a ser analisado € a acdo A maior peca mais panfletdria do mundo" ",
realizada ininterruptamente de 22 a 31 de margo de 2001, durante o Festival de Teatro de
Curitiba''®. Participaram da concepcdo e da organizacdo originais os artistas Fabio Kinas,

Fabio Salvatti e Lucianna Raitani (Cia. EmCdmodo Teatral), Adriano Esturilho, Carolina

15 A partir de agora, chamada Pe¢a panfletdria, para fins de abreviagao.

"¢ Mais informagdes sobre o Festival de Curitiba podem ser encontradas no endereco:
www.festivaldecuritiba.com.br
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Maia e Andrew Knoll (Grupo Processo Artes Teatrais) e Henrique Saidel e Giorgia Conceicao
(na época também integrantes do Grupo Processo). Durante a execucdo da proposta, um
nimero muito maior de pessoas, inclusive andnimas, juntou-se ao grupo inicial.

A acdo da Peca panfletdria consistia na criacdo, impressao e distribuicdo de 38.000
pequenos panfletos nos mais diversos pontos de concentracdo e fluxo de pessoas de Curitiba.
Em cada panfleto, confeccionado em papel colorido de baixa qualidade, uma moldura com o
desenho de uma singela pomba com um ramo no bico; no centro da moldura, uma frase
laconica, enigmadtica, por vezes imperativa ou provocativa. Ao todo foram criados 18 modelos
de panfletos com 18 frases diferentes: “Acabe com ela antes que ela acabe com vocé”; “Passe
para sete pessoas”; “Ndo hd outro caminho, nido h4 outra solugdo!”; “O 14 tua mie pegando
fogo!”; “Isso ndo € antrax”; “Quem matou Jane Davila?”; “Felicidade é caber num vestido
‘P’”; “Essa ndo, € sabao”; Vamos matar o filho de Jorel”; “Nao jogue fora, isso lhe
interessa!”; “Arroz eu como em casa’; “O 14 o afegdo correndo!”; “Mais uma obra do governo
do estado do Parand”; “Nao se faz mais futuro como antigamente”; ‘“Vamos reconstruir o
muro de Berlim”; “Bom mesmo era o Getilio”; “Pega no meu e diz que é teu”; “Vocé tem
certeza disso?”.

Uma vez impressos os panfletos, organizaram-se equipes de distribuicio macica,
somando mais de 30 pessoas envolvidas diretamente na fungdo. Os locais e os horarios foram
escolhidos com o objetivo de atingir, de forma continua e regular, o maior nimero possivel de
pessoas dos mais variados nichos: ruas, pracas e cruzamentos do Centro da cidade, cal¢adio
da Rua XV de Novembro, Largo da Ordem, Avenida Comendador Franco (Avenida das
Torres), shoppings, bares, bilheterias de teatros e outros centros culturais. Além da entrega em
maos, muitos panfletos foram colados ou deixados em telefones publicos, para-brisas de
automdveis e murais. Os performers/entregadores assumiam, no ato da distribuicdo, uma
postura neutra e dissimulada em relagdo ao conteido dos panfletos e ao cardter artistico da
acdo. Sua intencdo era confundir-se na multiddo de entregadores de panfletos “profissionais”,
“reais”, que se espalham pelas ruas da cidade e agem como se nada de excepcional estivesse
acontecendo. Se fossem abordados por algum transeunte curioso, deveriam fingir eficazmente
que ndo sabiam de nada, que ndo passavam de trabalhadores contratados.

Até ai, nada de realmente surpreendente: artistas unidos para distribuir milhares de
panfletos misteriosos pelas ruas da cidade. Mas sdo os fatos ocorridos a partir do inicio do
espalhamento dos panfletos que se mostram mais instigantes. O que mais chama a atencéo € a
reacdo e a agdo do publico curitibano neste episédio. Como era esperado, os panfletos

causavam grande curiosidade em quem os recebia. Os performers/entregadores eram
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constantemente abordados e inquiridos sobre o conteudo e os objetivos daquele pedaco de
papel que parecia um panfleto publicitirio normal, mas que ndo dizia nada, ndo anunciava
nada, ndo vendia nada, e que, muitas vezes, insultava verbalmente quem o recebia. O
espectador estava, sem saber, exigindo uma postura mais ativa e paternalista do artista,
exigindo uma resposta “de cima para baixo”, uma significacdo pronta e digerivel para o ato.
No entanto, tal exigéncia ndo era atendida. Restava, entdo, ao espectador, em sua angustia por
uma solucdo, criar ele mesmo a significacdo, o porqué e o objetivo daquela situacdo —
abandonar sua postura passiva e propor ativamente um contexto plausivel. A partir desse
exato momento, surgia um novo ente, um novo autor dentro da estrutura do evento, atuando
junto ao performerfentregador: o performer/espectador. Para cada performer/espectador a
acdo possuiu uma significacdo diferente e perfeitamente concreta. Somente com o
estabelecimento efetivo desse segundo criador a Peca panfletdria fechou seu ciclo e atingiu
seus “obscuros” objetivos.

O performer/entregador estabelecia contato direto com o performer/espectador, mesmo
de modo camuflado, e ficava, por isso, a mercé do imprevisivel. A interacdo era fulminante,
gerando inclusive situagdes inusitadas de risco fisico. Protegidos pelo falso anonimato, os
performers/entregadores puderam testemunhar algumas cria¢des dos performers/espectadores,

. : 117
aqui transcritas  :

“— ‘Acabe com ela antes que ela acabe com vocé’? E pra acabar com quem?
- 0, mie, vocé ainda ndo sabe? E a dengue!”

“—Eu sei que € uma pega de teatro. Mas eu ndo entendi onde vai ser...
— Essa peca acontece aqui, dentro da cabeca da gente. E s6 imaginar!”

“_ O que é isso? E algum cédigo secreto? Quem é que t4 pagando vocés, hein? E algum
bandido? Como € que vocé entrega esses papéis sem saber do que eles falam? Vocé€ pode ser
preso por trafico de drogas, sabia? Vou denunciar vocé pra policia!”

“— Como assim ‘pega no meu e diz que € teu’? T4 me estranhando, é? Vou te quebrar a cara,
seu filho da puta!”

“~ S6 me responde uma coisa: isso ndo ¢ mesmo mais uma obra do governo do Parand, é?
Tomara que nao [...]”

Um outro desdobramento tdo ou mais importante da proposta foi verificado, ndo sem
surpresa, pela equipe original: em determinado momento, alguns dias depois do inicio da
panfletagem, os proprios performersfespectadores comecaram a  re-distribuir,

espontaneamente, os panfletos pelas ruas. Diversas pessoas (desconhecidas e/ou que nio

17 . e . . .
Tentarei ser o mais fiel possivel aos relatos, mas reservo-me uma pequena dose de liberdade de escrita.
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faziam parte da equipe) podiam ser vistas distribuindo os panfletos, as vezes, com a mesma
neutralidade dos performers/entregadores originais, as vezes, incitando os transeuntes a
colecionar os 18 modelos existentes. Extinguiu-se, dessa maneira, a distincdo entre
performer/entregador e performer/espectador, a partir da iniciativa explicita do dltimo.

Uma imensa e auto-gestada rede se formou com a comunicacdo e a troca de panfletos
entre as pessoas. Naquele momento, todos, indistintamente, eram os “artistas”. Naquele
momento, vislumbrou-se o sutil surgimento de uma TAZ (Zona Auténoma Tempordria, do
inglés Temporary Autonomous Zones), proposta de ativismo anarco-artistico de Hakim Bey
(2004), geradora de levantes tempordrios contra estruturas hegemonicas de poder, de
tempo/espacos ndmades onde a convivéncia é imediata e as relacdes livres e multifacetadas,

redes/rizomas de contato entre idéias e individuos. Para Bey,

Levante e insurreigcdo sdo palavras usadas pelos historiadores para caracterizar revolugdes
que fracassaram — movimentos que ndo chegaram a terminar seu ciclo, a trajetéria padrao:
revolucdo, reacdo, traicdo, a fundacdo de um Estado mais forte e ainda mais opressivo —, a
volta completa, o eterno retorno da histéria, uma e outra vez mais, até o dpice: botas
marchando eternamente sobre o rosto da humanidade. Ao falhar em completar a trajetdria, o
levante sugere a possibilidade de um movimento fora e além da espiral hegeliana do
“progresso”, que secretamente nido passa de um ciclo vicioso. Surgo: levante, revolta.
Insurgo: rebelar-se, levantar-se. Uma ag¢do de independéncia. 13 (BEY, 2004, p. 15)

A fugacidade temporal e espacial da TAZ é a fonte da sua for¢a e a razdo da sua
existéncia, pois ndo se deixa capturar pelas sedutoras e venenosas garras da perenidade. Uma
rede mutante, viva, que influencia e se deixa influenciar, que toma as rédeas de seu proprio
movimento. Nos dez dias em que a Peca panfletdria existiu oficialmente, fundou-se um
controverso, porém fértil espaco/tempo de troca e relacdo, um enclave no ndo-lugar da
comunicag¢do publicitéria. E este espago/tempo provavelmente se estendeu para muito além do
periodo pretendido pelos artistas iniciais, até perder-se novamente, nos dias e caminhos
cotidianos da metrépole.

Assim, a proposta iniciada como uma brincadeira ir6nica e metaligiiistica com os
procedimentos da publicidade de apelo popularesco e com o universo “encantado” do teatro
do Festival de Curitiba''®, transformou-se num levante geral que colocou em cheque certas

convicgdes cénicas: Quem € o criador do evento? Quem € o atuante, o performer? Quem é o

118 . .
Os grifos sao do autor.

119 p . . . . .
Na época, para todos os artistas envolvidos (atores, diretores e afins), a Peca panfletdria era, de fato, uma
peca de teatro. Por mais controversa que parega tal convicgao, ela tinha e tem o objetivo de instalar-se no centro
da discussdo cénica: se realmente existem, quais sdo, afinal, os limites conceituais e formais da instituicdo
‘6 9
teatro”?
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espectador? Em que espaco fisico acontece a acdo artistica? Quando comeca e quando acaba o
evento? Quem toma as decisdes? Se essas questdes ndo encontram respostas definitivas no
conceito e na realizacdo da Peca panfletdria, ao menos foram apontadas e problematizadas, e
surgiram novamente em diversos trabalhos posteriores dos artistas envolvidos, em maior ou

menor grau — que serdo analisados em seguida.

5 A FAUNA MORTA DO CHAFARIZ

Ele estd 1a: impoluto, refrescante e estdtico. Aristocratico de nascenca, o chafariz publico
brota no meio da rua ou da praca e, sem mais, funde-se a0 monocromatico da paisagem,
tornando-se apenas um pequeno desvio no caminho do pedestre. Porém, de repente, algo
acontece. A fonte é tomada por pessoas que ndo estdo apenas de passagem. A paisagem se
transforma: seres humandides se preparam para o show. “O que estd acontecendo?”’ Se
pergunta o passante. “O que veremos desta vez?” Se pergunta outro. A resposta é exata:
AQUI VOCE VERA LEBRES E OUTROS ANIMAIS MORTOS MANIPULADOS POR
ATORES ESCONDIDOS. A Companhia Silenciosa assume a “autoria” do acontecimento,
que recoloca em evidéncia reflexiva o espago publico cotidiano — no caso, os chafarizes do
centro de Curitiba: Praga Osério, Largo da Ordem e Rua XVv.120 (SAIDEL, 2003, p. 2)

Assim comegava o texto de divulgac@o para imprensa do “espetiaculo” Aqui vocé verd
lebres e outros animais mortos manipulados por atores escondidos, da Companhia
Silenciosa'?', com concepcio e direcio de Henrique Saidel e atuacdo de Ana Cristine Wegner,
Giorgia Conceicdo, Dayana Zdebsky, Ciliane Vendruscolo, Fabia Regina, Cleber Silvestre,
Elizandra Santos, Patricia Saravy, Caué Kriiger, Beatriz Fortes, Camila Caddrio, Gisele
Henning, Karina Pereira e Brenno Reis. Realizada durante o Festival Teatro de Curitiba, nos
dias 26, 27 e 28 de marco de 2003, a acdo tomava de assalto trés importantes chafarizes do
centro de Curitiba: na Praca General Osdrio, na Rua XV de Novembro (entre a Al. Dr. Muricy
e Av. Mal. Floriano) e na Praca Garibaldi (Fonte da Memodria). Em cada dia, os artistas
ocupavam um chafariz e todo o seu entorno durante seis horas, sempre das 12 as 18 horas.

Em Aqui vocé verd... a questdo da metalinguagem e da ironia sdo mais evidentes. O
objetivo inicial da agdo era questionar, parodiando e satirizando, as convencgdes ingénuas do
“teatro de rua”. O senso-comum tende a acreditar que o teatro de rua, por potencialmente
atingir um ilimitado ndmero de pessoas, e por isso mesmo ser considerado “popular”, deve se

utilizar de formas/contetidos especificos, ja devidamente testados, aprovados e codificados ao

120 . .
Os grifos sao do autor.

'2! Mais informagdes sobre a Companhia Silenciosa podem ser encontradas no endereco:
www.companhiasilenciosa.com
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longo da histéria do teatro. Formas/conteidos, em geral, de grande apelo e de ficil
compreensdo por parte do transeunte (conceitos e conviccdes evidentemente carentes de
profundidade). Assim, para se fazer uma pecga de rua “de verdade”, com a “linguagem da rua”,
o artista ndo pode deixar de inserir em seu espeticulo elementos como pernas-de-pau,
estandartes, apitos, tambores, musica ao vivo, figurinos coloridos, maquiagens carregadas,
vozes potentes, um narrador, uma fabula facil de ser acompanhada pelo espectador, cenas
comicas, um final festivo etc. e etc. Na maioria das vezes, essas “regras” s@o técitas,
implicitas ao proprio fazer do teatro de rua. No entanto, podemos encontrar alguns registros
explicitos desse imagindrio, como alguns textos publicados em Cadernos de Teatro, nimero

125, de 1991:

A acgdo da peca deve representar um tema conhecido, natural e realista com o qual
as pessoas da rua e dos prédios vizinhos possam se identificar facilmente. Mas
deve-se agir com cuidado. O excesso de realismo precisa ser evitado. [...] Qualquer
que seja o assunto escolhido, é necessdrio tratd-lo diretamente, de forma simples,
talvez até com uma certa rudeza, e com a “sabedoria das ruas”. (STEWARD, 1991,
p-2)

Meétodo: em primeiro lugar, o publico tem que ser atraido. Isso pode ser feito com o
uso de tambores, musicos, equipamentos de gravagdo, garotas dancando, alguém
fazendo alarido e chamando os transeuntes ou um slogan que tenha um sentido ao
mesmo tempo conhecido, revoluciondrio e nacionalista. [...] Monitores podem
circular pela multiddo, distribuindo informagdes impressas, fazendo comunicagio
verbal corpo-a-corpo e agindo como guardas para os atores e o publico.
(BULLINS, 1991, p. 3)

Enumerar tais convenc¢des pode parecer academicamente ingé€nuo, e passivel de
refutagdo por parte dos artistas de rua. Porém, esses procedimentos sdo adotados e
preservados quase inconscientemente em uma grande e freqiiente quantidade de pecas de
teatro de rua atuais. Muitos artistas fogem desse padrdo, como os catarinenses do Erro Grupo,
os cataldes do La Fura Dels Baus, os franceses do Royal de Luxe, dentre tantos outros'** —
mas tratam-se de excegdes que confirmam a regra. O que interessou, portanto, e incitou a
criacdo de Aqui vocé verd... foi exatamente questionar as férmulas prontas do teatro de rua,
apropriando-se parodicamente de suas estruturas e ironizando-as dentro da cena — uma acdo
metalingiiistica de desconstrug¢do da linguagem teatral de rua. Ao propor tal questionamento,
ndo se queria negar a importincia e a legitimidade do teatro de rua convencional, mas sim

buscar e apresentar novas possibilidades expressivas, novos horizontes conceituais e formais,

122 No livro A arte da performance (2006), RoseLee Goldberg traga um interessante panorama histérico de
experiéncias performdticas que extrapolam tanto os espacos tradicionais da arte, quanto as suas estruturas
formais e suas relagcdes com o espectador.
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oxigenando os ares do espaco publico — nem que para isso fossem necessdrias algumas
provocagdes e algumas tomadas de posturas radicais.

A partir da inquietacdo estética descrita acima, a equipe de criagc@o iniciou a observacao
dos espagos publicos utilizados pelos habituais artistas de rua (no caso de Curitiba, o principal
endereco € o calcaddo da Rua XV de Novembro). E nesse ambiente, uma complexa paisagem

descortinou-se:

Estituas vivas, sombras, cantores sertanejos, flautistas, vendedores de balas,
chaveiros e beijos, palhagos, virtuoses, performers. A balbtrdia artistica do centro
da Cidade renova-se e perpetua-se na existéncia ininterrupta de espeticulos e
acontecimentos que modificam o ambiente, cristalizando-o em aparentes novos
arranjos. O espaco utilizado unicamente como via de deslocamento € chacoalhado
por uma nova intervencao, reoxigenacdo urbana; porém, a pélis ndo para e necessita
de ordem para continuar: a intervencao inusitada € absorvida pela rotina, asfixiada e
sedimentada como mais um elemento usual e indiferente na passagem. Parar em
frente ao artista e jogar uns centavos para que ele “atue” € tdo banal e sem-gracga
quanto ficar na fila do banco ou ler o jornal pendurado na porta da banca de
revistas. Atividades vazias, mas obrigatérias. A satisfacdo de assistir a esses
espetdculos incorpora-se ao roteiro massivo e passivo do transeunte inerte; dai o
constante aumento do publico desses artistas: olhar € o mesmo que ndo olhar,
desviar e dar um risinho € o mesmo que pular uma pedra solta na calcada. Nesse
momento, o artista e sua acdo camuflam-se patologicamente na infinita poluicio
urbana, tornando-se anénimo, desumanizado, rotinizado — integrante indissocidvel,
porém indiferente do ambiente. O processo de rotinizagdo e indiferenciagdo
imposto pela velocidade pseudo-produtiva da vida urbana nao apenas desumaniza e
desindividualiza o artista popular, como também invisibiliza o entorno material, o
proprio espaco de circulagdo. A rua, o ambiente social que se apresenta se
transforma em frajeto, em &rea neutra de passagem. O transeunte, cheio de
informacdes e preocupagdes de outras ordens, se ausenta de relacionar-se
conscientemente com o espago fisico que ocupa. Prédios, monumentos, pessoas e
performers sdo meros desvios de rota, indignos de qualquer reflexdo ou vivéncia
mais concreta. A pessoa investe-se de poderosas armaduras simbdlicas que
impedem que o tempo gasto em andar se transforme em tempo vivido ao andar.'”
(SAIDEL, 2003, p. 3-4)

O nao-lugar floresce na calgada utilizada diariamente por milhares de curitibanos para
locomocao e, eventualmente, compras. Da mesma forma que os artistas de rua, o chafariz —
apesar de tentar funcionar como um marco histérico do lugar — também é mergulhado na
neblina alienante do fluxo cotidiano, passando praticamente despercebido pela maioria das
pessoas que percorrem aquele trajeto. Nada mais coerente, entdo, que reivindica-lo como
espacgo publico que €, como espaco de vivéncia, como espago de atuacdo, como espago de
significagdo.

Tracados os objetivos gerais da agfo, definiu-se a estratégia para sua formalizacdo. Os

participantes deveriam optar, individualmente, por uma das duas “frentes de ataque”: A)

123 . ~
Os grifos sdo do autor.
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Inspiracdo direta (parddia, referéncia, releitura) nos artistas que se apresentam diariamente no
calcaddo da Rua XV de Novembro: violeiros e musicos em geral, cantores, estituas vivas,
malabaristas, magicos, pirofagistas, panfleteiros, vendedores, homens-placa etc. B)
Intervencdes extracotidianas no espaco fisico especifico do chafariz, com carater
prioritariamente visual. Os “artistas de rua” deveriam trajar roupas de banho (sunga, biquini,
maid); os “interventores”, que entrariam necessariamente na dgua, deveriam vestir pesadas
roupas de inverno.

Cada performer, de acordo com seus desejos, intui¢des e pesquisas pessoais, colocou-se
em uma das frentes estabelecidas e, a partir dai, propds uma acdo ou roteiro de acdes
individual. Todas as propostas foram aceitas e problematizadas pela direcdo geral, num
processo dindmico de coautoria. A discussdo conceitual das propostas somou-se uma curta,
porém fundamental seqii€ncia de quatro “ensaios”. Esses encontros funcionaram muito mais
como ftestes que como ensaios (no sentido tradicional do termo): em chafarizes de pragas
relativamente pouco freqiientadas, os artistas testavam suas idéias — materiais e aderecos
necessarios, o contato e a interagdo direta com a dgua ndo muito limpa que molha tudo, as
sensacdes fisicas e psicoldgicas proporcionadas pelo tempo superestendido de permanéncia
em cena, o estar em um lugar aberto sujeito as mais imprevisiveis interferéncias, o sol
queimando a pele, as mudangas de temperatura e luminosidade, a relagdo com os transeuntes
e moradores locais. Para a direc@o, observar a diversidade e a simultaneidade dos corpos e das
acdes e, com base nisso, construir um roteiro cadético de imagens e situacdes, foi o principal
exercicio realizado nos “ensaios”’. Muitas propostas e idéias originais foram alteradas,
incrementadas e mesmo abandonadas no periodo de testes. No entanto, por mais importantes
que tenham sido tais encontros, somente no local e no momento real da realizacdo da agdo, é
que o corpo (afetividade, subjetividade, criatividade) do performer e a estruturacdo poética do
diretor se concretizaram de fato — na relacdo imediata entre evento, espacgo e espectadores. O
conceito de ator performdtico (GUSMAO, 2000), co-autor em tempo integral da
performance, junto com o diretor e demais artistas e, principalmente, com o espectador,
permeia todo o processo.

No dia 26 de mar¢o de 2003, terca-feira, meio-dia, Aqui vocé verd..., enfim, crava seus
pés no petit-pavé curitibano. De acordo com os preceitos estabelecidos de metalinguagem e
ironia, o inicio da performance assume a forma de um pequeno cortejo, com musica (“C), abre
alas, que eu quero passar...””) cantada pelos performers (vestidos com roupas muito coloridas),
instrumentos musicais diversos, pernas-de-pau, malabaristas, chamamentos diretos para os

transeuntes; enfim, tudo o que uma tipica peca de rua deve ter. Os artistas, apds reunirem uma
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boa quantidade de curiosos, se posicionam em torno do chafariz e cantam uma pueril cang¢io
cuja letra € o titulo completo da “atracdo”. Entdo, uma clown equilibrada em pernas-de-pau
comeca a contar uma histdria — o publico, acostumado a pegas de rua tradicionais, posiciona-
se automaticamente em semicirculo. De repente, para espanto de todos, um homem, vestido
com terno e gravata e pasta de couro na mao (um executivo qualquer), passa por entre os
espectadores e, sem se desviar da linha reta de seu caminho, atravessa o chafariz, entrando na
dgua da fonte, e continua o caminho, molhado e indiferente. Com a interrupg¢éo, desmorona-se
o espetaculo e instala-se a verdadeira performance — durante seis ininterruptas horas'**, uma
paisagem cadtica e simultinea de seres “bizarros” transforma o chafariz: nadadores,
mergulhadores, cantores liricos, pessoas tomando banho como se estivessem em casa,
decoradores, limpadores, jardineiros, musicos, pedintes, dancgarinas, malabaristas, contadores
de histérias, estdtuas vivas, e, a cada trinta minutos, o mesmo homem de terno e gravata
passando inflexivel e resoluto pelo meio do chafariz.

A fauna fantdstica que passa a habitar aquele (nfo-)lugar antes transparente, invisivel
cotidiano, restitui aos olhos e ao imagindrio dos transeuntes um espaco capaz de sensagdes, no
minimo, memoraveis. As lebres mortas (ecos ironicos da obra fundadora e imprescindivel de
Joseph Beuys) mergulham e nadam nas dguas proibidas da fonte publica — fato que causou
certas polémicas na platéia perplexa, como a relatada na matéria Lebres Mortas, na coluna

Bicho Solto, de Luis Henrique Pellanda, publicada no jornal Gazeta do Povo de 27/03/2003:

Outra divida da platéia relacionava-se ao titulo da pe¢a. Onde estavam os animais
mortos? E os atores ndo estavam escondidos. Ou estavam? Talvez aqueles ndo
fossem os atores. Conclusdo evidente: deviam ser as tais lebres mortas
manipuladas.

Os espectadores, no entanto, nio se limitaram a perplexidade distante. Muitos, incitados
indiretamente pelo evento, interferiram pessoalmente no chafariz, mexendo ou entrando na
dgua (desejo talvez reprimido por muitos curitibanos desde a mais tenra infancia),
participando das acdes interativas e até das ndo-interativas dos artistas, deixando objetos no
espaco, jogando moedas, permanecendo incansavelmente durante as seis horas etc. Se para
Bey (2004) a TAZ existe ndo s6 no tempo, mas também em um espago fisico determinado,
entdo a ocupacdo fulminante e temporaria do chafariz por parte dos artistas e dos espectadores

criou uma dessas zonas autdbnomas. Um tempo/espaco onde comportamentos normalmente

124 Durante o evento, cada participante tinha direito a um intervalo de trinta minutos, de acordo com uma escala
acordada anteriormente. Duas barracas de acampamento foram armadas proximas a fonte: uma para guardar os
objetos pessoais e demais materiais da equipe, e outra para descanso e alimentacao dos artistas.
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reprimidos s@o praticados (€ proibido entrar na dgua publica do chafariz: a guarda municipal
sO permitiu a permanéncia das pessoas depois de se certificar e de que se tratava de uma
manifestagdo artistica dentro da programacio de um festival de teatro, e que terminaria em
poucas horas), um espago interditado é transformado, repentinamente, em espago de
permanéncia e convivéncia.

Os chafarizes, quase-protagonistas do espetdculo, anfitrides e atuantes da acdo
performadtica, receberam uma nova camada de significacdo, permanecendo na memoria de
muitos ndo como um enfeite supérfluo no meio do caminho, mas como o local de um levante
surpreendente. A acdo conjunta das pessoas na fonte publica desestabilizou, ainda,
comportamentos e padrdes tipicamente curitibanos de ordem, separacdo, limpeza e assepsia —
talvez ndo por acaso, duas semanas apds o evento, o chafariz da Praga Osério, antes ladeado

por floreiras, foi cercado, pela prefeitura municipal, com um impeditivo parapeito de metal.

6 ALO? QUEM FALA?

Se em Aqui vocé verd... o espago € terrivelmente concreto, palpavel, visivel e, por isso
mesmo, mensuravel, em Agora vocé ouvird! a virtualidade intangivel do corpo, da presenca e
da relacdo € o mote principal. Iniciada em 2003, Agora vocé ouvird! apresentou-se
publicamente em seu formato “final” no Festival de Teatro de Curitiba de 2004. Com
concepgdo e direcdo de Henrique Saidel e atuacdo de Giorgia Conceicdo, Léo Gliick, Ana
Cristine Wegner, Rafaella Marques, Ciliane Vendruscolo, Stéphany Mattan6, Ana Cavalli e
Elizandra Santos, este trabalho da Companhia Silenciosa propés uma maneira ndo-usual de
contato entre artistas e espectadores. Ao invés de indicar o local da apresentacdo (um teatro,
uma casa, uma praca, um lugar especifico qualquer), a equipe divulgava dois nimeros de
telefone para os quais o espectador deveria telefonar, em determinado periodo de tempo. Ao
discar para um dos nimeros, o espectador era “atendido”, no outro lado da linha, por uma das
atuantes. A acdo se desenrolava, entdo, por telefone, através das linhas de transmissdo, e
durava em média quinze minutos.

Além do plano virtual de comunicacio estabelecido pelo contato telefonico, a encenacio
acontecia também no plano concreto, fisico: os numeros divulgados correspondiam a dois
telefones publicos situados na Rua XV de Novembro, separados entre si por cerca de

quatrocentos metros. Ao lado de cada um dos orelhdes, simultaneamente, um belo sofd onde
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trés atrizes'>, devidamente vestidas e maquiadas de acordo com seus “personagens”,
aguardavam sentadas as ligacdes. Quando o aparelho tocava, quem estava “na vez” levantava-
se, dirigia-se ao orelhdo, atendia o telefone e iniciava a sua atuagdo. Uma faixa pendurada no
local dava a primeira instrugcdo/provocagdo para os possiveis espectadores: “Companhia
Silenciosa apresenta: AGORA VOCE OUVIRA! Teatro por telefone! Disk: 324-4491 / 323-
2727 (10 min. p/ ligacdo)”. Aos transeuntes era destinada apenas uma parte da acdo, a parte
visivel, direta e presencidvel, na qual, paradoxalmente, existia pouca ou nenhuma
preocupacdo explicita de espetacularidade (obviamente, ela existia, em certo grau, para quem
olhava). Via-se, ali, uma espécie de making of da a¢do, um intrigante avesso da cena, como se
se assistisse, em um estidio, a gravacdo de uma radionovela. Os espectadores que se
aglomeravam em torno dos orelhdes, esperando que a peca comegasse, eram interpelados por
uma quarta atuante que, com o auxilio de panfletos, explicava sinteticamente o que estava
acontecendo, e convidava a todos para telefonarem para os nimeros divulgados. O foco da
acdo, entdo, era sempre o proprio telefone, suporte/contetido de um “espetaculo” que exigia
um reposicionamento postural/sensorial dos atuantes — performers e espectadores.

A utilizagdo poética dos espacos e suportes mididticos, tecnoldgicos, virtuais (video,
rddio, internet, transmissdo de dados via satélite, softwares, holografia etc.) é apontada por
Renato Cohen como uma das principais caracteristicas da arte da performance

contemporanea, ou, em suas palavras, do pds-teatro:

A relagdo axiomadtica da cena: corpo-texto-audiéncia, enquanto rito, totaliza¢do, implicando
interagdes ao vivo € deslocada para eventos intermedidticos onde a telepresenca (on line)
espacializa a recepcdo. O suporte redimensiona a presenga, o texto alca-se a hipertexto, a
audiéncia alcanca a dimensdo da globalidade. Instaura-se o topos da cena expandida: a cena
das vertigens, dos paradoxos, na avolumacdo do uso do suporte e dos mediadores, nas
intervencdes com o real. (COHEN, 2003, p. 88)

Por mais prosaico que o telefone possa parecer em relacdo a midias e tecnologias mais
recentes, ele também é elemento de intermediacdo, de mediacdo entre seres e espacos
humanos. A linha telefdnica coloca-se como espago entre, apresentando, como meio de
comunicagdo, as mesmas propriedades de ndo-lugar dos velozes meios de transporte e dos
trajetos de circulagdo objetivadas. Agora vocé ouvird! apropriou-se desse suporte tdo
corriqueiro, inofensivo, para infiltrar-se no espago virtual, na arena polimorfa, funcional e

falsamente transparente da transmissdo de dados (palavras, desejos, sentimentos, acdes e

12 Em Agora vocé ouvird!, o termo atriz mostra-se apropriado. A atuag@o das artistas estava, neste caso, muito
mais ligada a questdes de criagdo e desenvolvimento de personagens especificos, e de ficcionalizagdo de
situagdes.
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reacOes, relacdes). Esta €, inclusive, uma das ironias do trabalho: enquanto artistas
desenvolvem importantes experimentagdes utilizando tecnologias digitais de ultima geragdo —
e mesmo criando novas ferramentas que aperfeicoam e ultrapassam os meios disponiveis —,
Agora vocé ouvird! volta-se para o antigo, para o ultrapassado, o bom e velho telefone,
sobrevivente da pré-histéria das grandes revolucdes tecnoldgicas dos séculos XX e XXI, e
utiliza suas possibilidades e impossibilidades como matéria-prima criativa. No espaco
limitado e ruidoso da transmissdo de sons e vozes, a proposta afina-se com as colocacdes de
Cohen (2003), expandindo a cena para um espaco virtual, teletransportando performers e
espectadores para a rede telefonica descarnada, fazendo do suporte/espaco da atuagdo a
propria razdo de ser do evento, encravando no espago/tempo cotidiano fluxos alterados de
afetividades.

Neste ambito, a provocagdo irdnica e metalingiiistica aos canones teatrais é evidente:
Em que espaco acontece a cena? Na rua, ao lado dos orelhdes? Na casa do espectador, de
onde ele disca e ouve o espetdculo? Nos cabos de transmissio e nas centrais telefonicas por
onde passam os sons (elementos fisicos) da atuagdo? A resposta mais sensata talvez seja: em
todos os lugares. O simples completar da chamada ja €, por si sd, responsavel por essa fusio
midiatica de espacos — 0 que acontece em um ponto € diretamente conectado ao que acontece
nos outros.

O senso-comum do teatro diz que “um ator atua, ao vivo, diante de um espectador”; isto
posto, Agora vocé ouvird! poderia ser uma peca de teatro? Sim e ndo. Sim, porque mantém a
estrutura e o encadeamento ficcional basicos da linguagem teatral e a relagdo espetacular com
0 espago e o espectador. Ndo, porque alca esses paradigmas a outras dimensdes estéticas e
conjunturais, solapando e reinventando o espaco fisico da acdo, rompendo com conceitos
artisticos histéricos e dotando a cena de uma abrangéncia conceitual que extrapola os limites
do teatro tradicional, aproximando-se do universo da Arte da Performance, de acordo com as

defini¢des de Renato Cohen.'*

Tendo sua génese nas idéias da Gesamtkunstwerk (Obra de Arte Total), proposta por
Wagner, que propde totalizacdes e sincronias das artes, incorporando a cinética, a
visualidade, os usos de simultaneidade, as partituracdes do texto, a Arte da Performance é
por natureza uma arte mididtica, das revolugdes de suporte, operadora dos transitos e
passagens contemporaneas. (COHEN, 2001, p. 869)

126 Agora vocé ouvird! situa-se precisamente nesta zona intermedidria, nesta drea obscura entre teatro e
performance: em sua intencional oscilacdo, apresenta aspectos tanto de um quanto de outro, destacando, por
vezes, seus aspectos mais teatrais, € em outras, seus procedimentos mais performaticos. Dependendo do ponto de
vista, do enfoque e dos referenciais tedricos adotados, ambas as classificacdes (featro e performance) sio
aplicdveis.
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Outras questdes podem ser levantadas, agora, observando-se com mais ateng¢do o que de
fato acontecia durante as ligacdes telefonicas, quando atrizes e espectadores conectavam-se
um ou outro. O primeiro e fundamental aspecto € a necessidade de uma participagdo ativa do
espectador, pois € ele quem deve ir até um telefone e discar o nimero correspondente. Se o
“ndo-artista” ndo liga, se ele ndo cumpre a fungdo de iniciar o contato, se ele ndo aceita a
provocacdo do artista — tal qual no processo irdnico — a performance simplesmente nao
acontece. A responsabilidade pelo inicio efetivo da acdo é radicalmente compartilhada por
todos.

O segundo aspecto ligado ao universo da interatividade pede uma breve descricdo das
personagens e da atuacdo das atrizes ao telefone. Durante o periodo de ensaios, foram criados,
em dupla, trés protopersonagens — uma versio de cada uma compunha o trio que atendia em
cada orelhdo —, com diferentes vieses de interpretacdo e graus de interacdo com a “platéia”.
Primeira dupla, Giorgia Conceigdo e Léo Gliick: completada a ligacdo, bastava ao espectador
ouvir e visualizar a conversa que se desenrolava no outro lado da linha. Simulava-se um
programa de auditério, onde uma mulher chamada Marta, atendente de tele-sexo, era
entrevistada por outra mulher chamada Marta, apresentadora espirituosa de um programa
matinal qualquer. Ambas as Martas eram interpretadas pela mesma atriz. A voz de
Marta/entrevistadora era gravada e executada no fone através de um CD Player. A voz de
Marta/entrevistada era “ao vivo”. Um didlogo inusitado, com direito a simulacio de sexo por
telefone (suporte ou tema?), era ouvida pelo espectador, testemunha solitaria da esquizofrenia
de uma voz duplicada pela tecnologia da suposta televisdo. Segunda dupla, Ana Cristine
Wegner e Rafaella Marques: neste caso, o espectador era, logo de inicio, obrigado a assumir o
papel de um atendente/ouvinte do CVV (Centro de Valorizagdo da Vida) e escutar o desabafo
sofrido de uma mulher que acabara de matar a familia a facadas. O tom da interpretacio era
bastante teatral, construido a partir da livre adaptagdo da peca Os sete gatinhos, de Nelson
Rodrigues. Aurora, protagonista da fdbula, relatava ao espectador toda sua historia.
Sonoplastias e narragdes descaradamente teatrais pontuavam o texto, interrompido
abruptamente pela atriz, que desligava o telefone sem aviso prévio. Terceira dupla, Ciliane
Vendruscolo e Stéphany Mattané: a ligacdo do espectador era recebida como a chamada de
alguém ja conhecido, intimo da personagem. A atriz entdo, propunha um didlogo direto e
aberto com o espectador, a partir de alguns assuntos cotidianos determinados, como fazer as
unhas, viagens de turismo, cosméticos, musicas da moda, contas a pagar, filas de banco etc. A

atriz simulava estar em casa, ouvindo musica e pintando as unhas (francesinha). O desfecho
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do telefonema dependia estritamente da relacio estabelecida entre performer e espectador, e
da vontade de ambos.

Se na primeira dupla a participagcdo do espectador resumia-se ao testemunho auditivo de
uma conversa quase alheia a sua presenca, na segunda dupla o seu papel ja era mais aberto —
muitos ouvintes entravam no jogo e interferiam no relato feito pela personagem, emitindo
opinides, dando conselhos, demonstrando preocupagdo, ameagando entrega-la para a policia.
Na terceira dupla, o contato era primordial, a participacdo ativa e criativa da pessoa que
telefonara determinava sobremaneira o bom ou o infrutifero desenvolvimento do didlogo. Em
todos os trés casos, porém, o que se estabelecia era uma interacdo tnica, pessoal e
intransferivel, entre “artista” e “ndo-artista”. No momento da ligacdo, ambos eram ctimplices
de um ato compartilhado somente entre os dois — nunca uma liga¢do era igual a outra.
Ninguém mais estava ouvindo ou falando aquilo, a0 menos nido em sua totalidade. A
intimidade furtiva entre atriz e espectador, propiciada e protegida pelo suporte telefonico, € a
principal acdo de Agora vocé ouvird!.

Como sempre, no entanto, os espectadores no se contentam apenas em seguir o roteiro
de interatividade proposto inicialmente pelos artistas. Diversas pessoas, entendendo a conexao
entre o que se ouvia pelo telefone e o que se via na rua, postavam-se ao lado do orelhdo
utilizado pelas atrizes e telefonavam de seus celulares ou ligavam dos orelhdes proximos: re-
uniam, por conta propria, os planos fisico e virtual da performance, criando totalizacdes
cénicas particulares, estabelecendo novas e pessoais significacdes, novas dimensdes de

relacdo e interacdo com o evento.

7 DESCOMPORTAR AS RELACOES

As agdes descritas e analisadas aqui sdo exemplos (ndo exaustivos) de situagcdes em que
a arte se infiltra no ambiente cotidiano, alterando fluxos, re-significando espacos, propondo
novas possibilidades de convivéncia e permanéncia. Acontecimentos fugazes que surgem com
a mesma intensidade que desaparecem na urbe, pulsacdo arritmada, ex(im)plosdes criativas na
paisagem por vezes hostil da cidade. No entanto, tdo importante quanto a acdo da arte no
espaco publico urbano € a infiltracdo das linhas de forga caracteristicas desse espago na
estrutura do evento e, principalmente, no corpo/afetividade do artista. Um performer atento e

sensivel jamais passa inc6lume pelo momento atualizado, presentificado da agdo performatica

de rua, onde potencializam-se e agigantam-se os desafios. Nas imprevisiveis situacdes fisicas
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e emocionais a que o performer estd sujeito no espago aberto, quando o artista relaciona-se
diretamente com as pessoas que ali estdo, quando o artista deixa-se influenciar pelo ambiente
(sons, texturas, temperaturas, luminosidades, seres vivos, vazios, tempos, proibi¢des,
passagens), desvela-se o instante da criacdo. O objetivo do performer de rua €, antes mesmo
de agir, “ser agido” pelo contexto.

Na Peca panfletdria, as redes de troca estabelecidas pelas pessoas, ao tomarem para si a
tarefa da distribui¢do dos panfletos, ampliou e transformou a timida a¢fo inicial dos artistas.
Os performers/entregadores foram absorvidos e praticamente anulados pelo levante
espontaneo dos performers/espectadores. Qual a necessidade, entdo, da permanéncia desses
artistas? Talvez nenhuma, ao menos ndo como no inicio do processo. Ao performer cabe
perceber e internalizar critica e criativamente essa metamorfose em seu corpo/mente,
experimentando este novo estado de coisas.

Em Aqui vocé verd..., o embate fisico com o espaco urbano concreto do chafariz é o
grande propiciador de transformagdes no atuante. O estar em um meio ambiente diferente,
tido como inacessivel socialmente e inapropriado para a saude, produziu significativas re-
estruturacdes afetivas nos artistas. E, ao mexer-se com as expectativas simplistas dos
espectadores (de teatro), mexeu-se também com as expectativas do proprio criador, exposto e
desejoso de contatos.

Agora vocé ouvird! transportou todos para o mundo virtual, desmaterializando a atuacio
das atrizes e, apesar de instaurar uma instancia entre, um lugar intermedidrio entre os corpos
dos participantes, aproximou violentamente performers e espectadores, unidos a sés na linha
do telefone. As atrizes viram-se em situagdes onde a negociagdo criativa era constante, onde
era necessdrio um estado intelectual aberto e presente, provocador e conciliador. O Ator
performdtico de Rita Gusmao (2000) ou o Ator pdés-dramdtico de Matteo Bonfitto (2006)
deve sempre se retro-alimentar das agdes e reacdes do publico, conduzindo sua atuagdo pelos
meandros e perigos da interacdo (mesmo que a distincia, sutil) e da liberdade de acdo,
compartilhando com todos os envolvidos a criagdo e a frui¢do do evento artistico, naquele
momento e em nenhum outro mais.

O que se busca, acima de tudo, é desburocratizar, desrotinizar, desenrijecer as relagdes
dos individuos com o espaco que ocupam e com as pessoas e seres com quem convivem. E
rejeitar a postura “comportada”, asseada, “respeitosa” e, por isso mesmo, estéril, que
predomina nos ambientes cotidianos e, muitas vezes, nos processos de criagdo e formalizagdo
artistica. E estabelecer vinculos e fluxos multidirecionais de afetividades. E permitir-se

independente e interdependente, sem culpas e sem medos, manter-se vulnerdvel a influéncia
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do outro, da mesma forma que se percebe influenciador da situacio alheia. O espaco urbano
publico é um dos mais proficuos lugares dessa vivéncia, e é nele que o artista desenvolve e

compartilha seu trabalho (seu estudo, sua técnica, sua linguagem) e, principalmente, sua vida.
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