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ESCRITAS DO PRESENTE: EXPERIMENTOS TEATRAIS
Mariana Maia (PUC-RIi0)

Resumo:

O trabalho se propdoe a esbogcar uma perspectiva tedrica para a compreensdo das
transformagdes ocorridas em novos processos comunicativos com especial acento sobre as
atitudes perceptivas exigidas por determinadas experiéncias teatrais contempordneas,
sobretudo no que se refere as complexas relacdes entre texto e cena, corpo e tecnologia, e suas
implicacdes sobre o questionamento do paradigma do teatro dramdtico. Estas indagacoes se
situam em torno do eixo central do trabalho, que se refere a reflexdo sobre possiveis
deslocamentos entre a atividade tedrica e a experiéncia teatral. Concretiza-se a tentativa de
vincular esta mudanca de percep¢cdo promovida por certos experimentos teatrais
contempordneos a perspectivas tedricas sistémicas e ndo hermenéuticas.
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Introducao

Epigrafe: “Nosso teatro ndo melhora as teorias; apenas mostra como elas se
relacionam com as nossas vidas”. René Pollesch. Vou gritar a epigrafe: “Nosso teatro nao
melhora as teorias; apenas mostra como elas se relacionam com as nossas vidas”. René
Pollesch. Gritei a epigrafe apenas para que todos pudessem ver inchar a veia lateral do meu
pescoco. Talvez eu ndo devesse ter anunciado que ia gritar a epigrafe. O fato é que gritar a
epigrafe aqui serd sempre, em dultima instdncia, um gesto institucional (ponto de
interrogacdo entre parénteses). Talvez por isso, muitos ndo tenham visto inchar a veia
lateral do meu pescogo. Mas, entdo, onde se pode gritar uma epigrafe? Pode-se gritar uma
epigrafe? E mais alto ainda: todas essas teorias que lemos, conseguimos grita-las?

Experimento: (Mulher abre um livro de Niklas Luhmann e grita um trecho) Uma
mulher histérica?

O diretor alemao René Pollesch ocupa uma salinha lateral do Teatro Volksbiihne de
Berlin, chamada Prater. Ele sempre enfatizou que ndo ¢ um autor de pecas de teatro e
tampouco um autor de textos destinados a outros diretores de teatro. No entanto, ja recebeu
inimeros prémios consagrados a autores de teatro, ja tendo sido suas “pecas” publicadas e
analisadas como pecas de teatro. Além disso, costuma ser perguntado se se considera um
autor politico (ENGELHARDT, 2004). Discutir sua auto-identificagdo ou ndo com a
qualificacdo de dramaturgo implicaria redefinir a prépria no¢do de dramaturgo e suas
fungdes no contexto das manifestacdes teatrais contemporaneas. Interessa-me, muito mais,
no entanto, o fato de seu teatro incorporar fragmentos teéricos extraidos de livros e estudos
especializados, a serem propulsados pelos atores com extrema rapidez, a partir do ritmo
marcante de gritos e pontuacdes verbais intercaladas, tais como MERDA, PORRA e
PUTA. Essa incorporacdo me interessa ndo apenas enquanto sintoma da explosdo da
categoria do drama e de uma possivel insercao na esfera do que se chamaria hoje de teatro
pOs-dramdtico, mas, sobretudo, enquanto possibilidade pragmatica de didlogo entre o



XI Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interacoes, Convergéncias USP - Sao Paulo, Brasil

ambito tedrico e o teatral, ndo em termos da instauracdo de uma arte elitista e hermética,
mas a partir da €nfase sobre a simultaneidade entre a auto-ironia intelectual e a
permissividade ao prazer estético.

Que textos seriam esses, entao?

Heidi hoh, Trés mulheres histéricas, ou a trilogia Insourcing do lar, pessoas nos
hotéis de merda, Cidade roubada e Sexo, por exemplo. Essas encenacdes combinam
fragmentos e idéias, entre outros, de Donna Haraway, Agamben, Deleuze e Judith Butler,
sem, no entanto, traduzi-los para a cena de forma metaférica ou simbdlica. Esse aparelho
tedrico-conceitual usado por Pollesch, quando deslocado para o contexto do espaco teatral,
assume também certo cardter comico e caricatural, bem como efeitos de parddia, a partir da
prépria “luta dos atores contra a terminologia muito especifica e a musica tedrica a serem
transferidas da neutralidade cientifica para ‘personagens’ que falam em seu nome préprio”.
(ENGELHARDT, 2004). Mas o que significa falar em seu nome préprio. O que € para um
ator e para um “personagem’ falar em seu nome proprio.

1.

Gostaria de justapor agora a contraditdria inser¢do institucional da chamada arte
p6s-moderna no interior dos museus, apontada por Andreas Huyssen na breve narrativa da
visita a VII Documenta de Kassel com seu filho de 5 anos, a conhecida adverténcia ouvida
atualmente pelos espectadores antes do inicio da maioria das pecas teatrais em cartaz no
Rio de Janeiro: “é€ proibido fotografar ou filmar este espetdculo sem a prévia autorizacao da
producdo”. A constatacio de um impeto quase irrefredvel de fotografar a cena que
mobilizou tamanha inquietacdo vinculada ao direito de imagem sem duvida alguma
combina com um conglomerado de cliques em dire¢cdo a uma Monalisa envidracada. Mas o
que motiva as minhas reflexdes é observar que tipos de olhares sdo suscitados por
determinados experimentos teatrais contemporaneos a partir da relacdo complexa, de
estilhaco e restauracdo, estabelecida com a aura. Em verdade, essa justaposi¢cdo serviu para
introduzir de forma problemadtica e a partir de molduras complexas a discussdo — muito
especifica para o teatro — sobre a presenca, absolutamente indissocidvel desses novos
olhares:

Uma peca ndo € um livro, um quadro, um discurso, mas uma duragdo,
uma dura prova para os sentidos: isso quer dizer que ela dura, que ela
cansa, que é duro para nossos corpos todo este alarido. E preciso que eles
saiam exaustos, tomados de um fou rire inextinguivel e perturbador
(NOVARINA, 1989. p.18).

Mas e quando a pega prevé esteticamente a possibilidade dessas novas observagdes
insidiosas? A pergunta talvez deva ser formulada assim: que orificios sdo esses através dos
quais determinadas pecas nos impelem a olhé-las?

A partir de uma andlise centrada sobre o teatro europeu, sobretudo o francés, o
tedrico do teatro alemao Hans-Thies Lehmann propde a emergéncia de um novo paradigma
estético, entre os anos 70 e 90, o qual ele denomina “teatro pds-dramdtico”. Ao justapor a
nog¢ao de teatro a de drama, o termo oferece nao somente a possibilidade de tensdo entre a
dimensio textual e a da encenacdo, mas a configuracdo da autonomia mesma de uma em
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relacdo a outra. E nesse sentido que a idéia de desestabilizacio de hierarquias perpassa
certas préticas teatrais atuais. O que seria, pois, esses experimentos teatrais que a primeira
vista parecem ter superado o modelo dramdtico? De que maneira compreende-se esse
desconfortavel prefixo pds que parece simultaneamente indicar o esgotamento de um
paradigma e a sua permanente recontextualizacdo? Ensaiar respostas, de fato, exige o
pressuposto de enfoques ndo dicotdmicos.

Para entender essa mudanga paradigmatica descrita por Lehmann € necessario, de
inicio, adotar uma perspectiva relacional. Sua proposta concretiza-se declaradamente como
uma andlise de caracteristicas estéticas presentes em determinadas producdes teatrais
contemporaneas, que teriam em comum apenas o afastamento do drama, estruturado
basicamente sobre a fabula, o enredo, os personagens e suas ag¢des; mas, no entanto,
seguindo direcdes diversas. O fato de tais elementos dramdticos serem depreendidos
exclusivamente do texto afastou a noc¢do de drama da idéia de teatro, enquanto praxis
cénica. O teatro pds-dramdtico propde, entdo, uma rearticulacdo contextualizada de ambas
as nogoes, de forma a produzir uma atitude de recep¢ao diferente em relagdo ao fendmeno
teatral.

Segundo Hans Ulrich Gumbrecht em seu ensaio “Produgdo de presenga perpassada
de auséncia. Sobre musica, libreto e encenagdo” (2001), apesar de simultaneamente
constitutivos de qualquer manifestacao cultural, os componentes de sentido e de presenca
podem estar associados em maior ou menor grau com cada manifestacdo — a cultura
medieval identificando-se, assim, muito mais fortemente com a producdo de presenca,
enquanto a Europa do século XVII, cartesiana, acentuadamente vinculada a produgdo de
sentido. Além disso, no que se refere aos fendmenos culturais, na literatura, por exemplo, a
producdo de sentido se dd mais enfaticamente que na musica, em que a presenga, por sua
vez, € mais marcante. Na 6pera, que surge ja com o Renascimento, hd uma hibridizagcao
mais equalizada, uma vez que ao mesmo tempo em que o libreto introduz os componentes
de sentido, € na encenagdo que se manifesta a presenca.

Nessa perspectiva, o que ocorre no caso da Opera € a emergéncia da substancia
sonora a partir de uma forma ja dada de antemio, i.e, a acio que consta no libreto. E apenas
porque ji conhecida e esperada que a forma possibilita a emergéncia da substincia. Sob
esse aspecto, a nog¢ao de evento, que do ponto de vista do sentido se caracterizaria somente
como elemento imprevisivel, configura-se agora a partir da producdo de um “efeito de
presenca”. O exemplo fornecido por Gumbrecht € 0 momento de abertura de um concerto:
“o momento em que surge o primeiro som, mesmo sendo esperado por todos e a sua
identidade fazendo parte, pelo menos, da expectativa dos especialistas. Sem o efeito desse
tipo de evento de abertura — ou seja, tratando-se apenas da novidade dos conteddos — as
encenagdes sofreriam um desgaste rdpido em suas repeti¢des regulares”. (GUMBRECHT,
2001, p.14).

Voltando as fotografias interditas na maior parte das salas de espetdculo do Rio,
seria essencial perguntar que salas sdo essas, que pecas apresentam e para que publico. As
respostas produzirdo possibilidades de fotos radicalmente diferentes.

2.

O espectador cego deve ouvir estalar e deglutir, deve se perguntar o que
estd sendo comido ali no palco. O que é que eles comem? Mastigar ou
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engolir. Mastigacdo, succdo, degluticio. Pedacos de texto devem ser
mordidos, atacados com ma fé pelos comedores (labios, dentes); outros
pedacos devem ser rapidamente tragados, deglutidos, devorados,
aspirados, engolidos (...) (NOVARINA, 1989. p. 10)

No trabalho de René Pollesch, o texto exerce uma for¢a motora a partir da qual, nos
ensaios, com as contribui¢des pessoais dos atores e as discussoes, a encenagio € delineada.
O método baseia-se sobretudo no debate, durante muitas semanas, das questdes suscitadas
pelo texto, contando com a andlise de textos tedricos relaciondveis. Pollesch enfatiza que
ndo precisa de atores executantes, mas pensantes: “Se, por exemplo, Donna Haraway, a
cujas teorias sempre me refiro, quisesse criar seu proprio teatro, ele seria muito melhor do
que qualquer coisa que sou capaz de fazer. Mas j4 que ela ndo estd interessada, eu, que acho
seus textos importantes, preciso encontrar uma maneira de apresenta-los.” (POLLESCH,
2007)

Nocdes como acdo dramdtica e personagem sao entdo abolidas porque ndo ha
personagens que sejam especificamente masculinos ou femininos ou que sejam definidos
em termos de suas fungdes sociais do inicio ao fim. E nem reparti¢des especificas do texto
que poderiam criar hierarquias pelo conteido ou duracdo. Os atores ndo interpretam papéis,
niao contam histérias: eles pensam juntos, seguindo um fluxo ininterrupto de palavras,
recomecgando ou se perdendo em suas idéias. (ENGELHARDT, 2004).

O teatro de Pollesch se orienta segundo jogos de reflexdo que se travam sempre
sobre vias alternativas, ou seja, para além do consenso cientifico, enfatizando determinados
processos atuais de transformacdo da sociedade — globalizacao, tecnologia do poder, formas
proprias do trabalho de prestacdo de servicos — que por sua vez produzem certas
convengdes que sao entdo (re) produzidas como “normalidade”, entre as quais a hierarquia
dos papéis ligados a diferenciacdo sexual e a heterossexualidade, ou a ilusdo usada ha
muito pelo neoliberalismo de uma realizagao pessoal pelo trabalho livre.

A Volksbiihne, situada na antiga Berlin oriental, se caracteriza por sua concepgao de
teatro como momento direto de debate publico. A atmosfera que envolve o trabalho € a de
discussdes fervorosas, a partir da reunido de individuos em torno de valores comuns. No
programa da peca Golden fliesst der Stahl, Frank Castorf, o diretor do teatro, distinguiu os
artistas da ex-RDA de seus homodlogos pds-modernos ocidentais pelo fato de se
considerarem “mesmo ironicamente” como “politicos mal-sucedidos” que contribuiriam de
alguma forma com a ideologia. (LEHMANN, 2002, p.196).

Em entrevista concedida a um jornal polonés, ao ser indagado sobre a aparente
contradi¢do de explicitamente ndo se considerar contra o capitalismo e o fato de seu teatro
ser sempre observado de forma anti-capitalista e contra o sistema, Pollesch assume a
ambivaléncia de seu projeto estético a partir do exemplo de sua peca Pablo na filial de
supermercados Plus, que nao apenas critica as estratégias neoliberais mas também mostra a
sua intensidade, a qual ele proprio considera muito interessante. Em suas palavras: “A peca
nao simplesmente afirma ‘o neoliberalismo € uma merda’, ela examina de perto a energia e
a intensidade do neoliberalismo, as quais nds afirmamos. Eu queria ver o capitalismo sem
preconceito moral, eu ndo pretendo interpretd-lo moralmente — e isso resulta em uma
ambivaléncia que me faz aceitar alguns de seus produtos. Eu ndo chamaria o nosso teatro
de pro-capitalista, mas de um teatro que lida com o capitalismo, como se amor e
moralidade ndo tivessem nada em comum com ele. Contraditoriamente dizemos que amor e
moralidade t€m seu exato lugar nesse mesmo territério”. (POLLESCH, 2007).
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Conclusao

“Por que seus atores gritam com tanta freqiiéncia?”, perguntou Jiirgen Berger para
René Pollesch numa entrevista. A resposta foi assim: “Devido a uma constatacdo e a um
desespero. Eles ndo gritam no entanto para voltar a velhos conceitos de subjetividade, ndao
se trata de individualizar através de conflitos, mas antes de afasta-los. No cerne do meu
trabalho eu repudio concepgdes de teatro que fingem ser possivel uma elaboracdo dos
conflitos sociais atuais por meio de uma individualiza¢ao no palco.” (POLLESCH, 2007).

Um teatro falado por sujeitos a-teatrais? Um teatro de discurso? Um teatro de
mulheres? Um teatro? Que forma de agdo social seria essa cuja complexidade por enquanto
nos escapa a reducdo? Por ora, pode-se apenas adotar um ponto de vista sismico, que
observa e sente os abalos sofridos por fronteiras que ja estavam a espera de tremores.

Termino com uma “imagem muda com forca”. Esta expressdo foi utilizada por
Barthes, no primeiro volume de A preparagcdo do romance, na parte dedicada a andlise do
haicai japonés. Neste ponto, Barthes faz uma distin¢do entre siléncio e “som cortado”, a
partir do exemplo do cinema mudo. Segundo ele, o siléncio — que sempre permite a
constru¢do de sentido — estd ausente dos filmes mudos, os quais abrigam efetivamente o
som cortado, isto é, “a fala ao longe, presente e apagada, ali, sob o apagamento, inaudivel
sem que seja por confusdo, interferéncia, zumbido: o inaudivel puro, que ndo provém de
um ruido, mudo; surdo e mudo: a Imagem €, assim, muda com forca”. (BARTHES, 2005,
p-120-121).
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