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NOTA INTRODUTORIA
Marco De Marinis'

No momento em que escrevo esta nota, a América Latina apre-
senta-se a0 mundo com duas faces diferentes (talvez menos do que
parecam a primeira vista), sendo ambas expressoes de grande vitali-
dade e forga: o Férum Antiglobalizagio em Porto Alegre, no Brasil;
¢ a crise argentina, com a revolta popular que obrigou a quatro
presidentes a alternarem-se na Casa Rosada, no espago de quinze
dias, e desencadeou (ou foi desencadeada por) uma crise politica,
institucional e, sobretudo, econdmica (com relativa e agravante
desvalorizagio da moeda), hd tanto tempo latente e cujos resulta-
dos mostram-se hoje imprevisiveis. Unica e inconfundivel, no bem
e no mal, na resignagao e na imprevisivel capacidade de reagio, no
populismo e na sutileza intelectual, esta é a América Latina, sempre
capaz de dar sinais ambiguos e contraditdrios, mas sempre cheios
de energia, suspensos entre o futuro mais remoto e os cada vez mais
ameacadores fantasmas do passado. Seria inadmissivel esquecer es-
ses aspectos quando se faz referéncia ao teatro latino-americano (evi-
dentemente, também, 4 arte, a literatura ou ao cinema desses paises).

Num artigo publicado pela primeira vez em 1989 e recente-
mente reeditado pela revista mexicana “Mdscara’, Eugénio Barba
escreveu: “Tenho a impressio de que todo o meu aprendizado tea-
tral tenha sido uma preparagio para a América Latina. [...] o ethos
que caracteriza o teatro latino-americano — isto é, o conjunto dos
comportamentos sociais, politicos, existenciais, comunitdrios, éti-
cos — deveria estar sempre presente em todos aqueles que, ndo im-
porta onde, se interrogam sobre o sentido do teatro. O ethos é o
conjunto das respostas-em agao” a essa busca. Constitui a terceira
dimensao do teatro.” Recentemente, ele reuniu, em um livro, tex-
tos esparsos, escritos a partir de 1994, e cujo fio condutor ¢ consti-
tuido pelo didlogo com uma parcela do teatro latino-americano.



Na realidade, para Barba e seu grupo, o Odin Teatret, a Amé-
rica Latina representa, hd muitos anos, uma referéncia essencial,
desde que, pela primeira vez, vieram para participar do Festival de
Caracas, na primavera de 1976 (no por acaso, poucos meses de-
pois, de volta da Venezuela, foi escrito o manifesto sobre o “Tercei-
ro Teatro”, um dos textos tedricos mais influentes da segunda me-
tade do século XX). Se o Oriente, se os textos asidticos tém sido
indispensdveis para elaborar, através do tempo, respostas adequadas
A questdo sobre como fazer teatro, (e a Antropologia teatral é uma
das consegiiéncias desse longo didlogo), no subcontinente latino-
americano, Barba e os seus encontraram (e continuam encontran-
do) as respostas s outras questSes essenciais que cada atividade
teatral consciente de si deveria sempre se colocar: por que e para que
fazer teatro (conferir Luis Masgrau, La relazione dell’Odin Teatret
con [América Latina (1976-2001), em “Culture Teatrali”, 5, outo-
no, 2001).

Trata-se de questdes imprescindiveis, mas que, na Europa
moderna e pés-moderna - farta, enfadada, cinica —, freqiientemen-
te, terminam sendo evitadas, ou, até mesmo, descartadas com
pseudo-respostas narcisisticas ou com palavras de peso, como “arte”,
“cultura”, “impacto social” e similares. Na América Latina, onde
fazer teatro muitas vezes significou e, as vezes, ainda significa arris-
car literalmente a pele, todo esse vazio bate-boca europeu entre estéti-
ca e engagement recupera imediatamente um sentido real; e até uma
textura, a de “teatro politico”, que aqui na Europa jd parece impro-
nuncidvel, encontra (alids, nunca perdeu) sua imediata credibilidade.
Além do mais, sabe-se que o contexto ¢ decisivo para conferir valor
e necessidade ao trabalho teatral: até um texto barroco e aparente-
mente distante no tempo, como La vida es suefio, pode funcionar
para exprimir uma divergéncia (aconteceu no Chile durante a dita-
dura de Pinochet, como se lembra Sara Rojo).

Continua-se pensando, ainda com demasiada freqiiéncia, o
teatro latino-americano como uma provincia atrasada, dividida en-
tre os revival folcléricos e o culto do dernier cri europeu, enfim,
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entre samba e rituais mapuches® por um lado e pés-modernidade
hard por outro. Ora, o teatro latino-americano ¢ isso também, mas
n3o somente ou principalmente isso. A lista dos nomes de artistas e
de grupos que podemos agregar para demonstrd-lo é muito longa,
podendo-se retird-la até mesmo deste livro, mas gostaria de citar, a0
menos, os nomes de mestres famosos em todo o mundo, como
Augusto Boal, Jorge Lavelli, Alfredo Arias, Jerdme Savary, Victor
Garcfa, Copi, os quais agitaram principalmente ou unicamente na
Europa, ou como Santiago Garcia, Enrique Buenaventura, Atahual-
pa del Cioppo, Marco Antonio De La Parra, Griselda Gambaro, os
quais, trabalhando em seus paises de origem, adquiriram prestigio
legendirio. E, entre os grupos, ndo podemos esquecer os peruanos
Cuatrotablas e Yuyachkani (Peru), La Candelaria e Teatro Taller
(Colémbia), El Galpén (Uruguai), Libre Teatro Libre, Comuna
Baires e Teatro Niicleo (Argentina) e, agora, Teatro de los Andes
(Bolivia), dirigido pelo argentino César Brie, um dos diretores de
maior talento em circulagio. E ainda na Argentina, Daniel Veronese,
Alberto Félix Alberto, Ricardo Bartis e Eduardo Pavlovsky, teatrélogo
e psicanalista (muito conhecido na América do Norte e na Europa).

Tudo isso para demonstrar que, se existe um teatro latino-
americano de retorno ao passado ou euro-dependente, h4 um ou-
tro que, mesmo absorvendo influéncias (entre elas as provenientes
de Stanislavski, Pirandello e Brecht, ou outras mais recentes: Artaud,
Grotowski, Brook, Kantor, Wilson, Barba, etc.), como € inevitdvel
e justo, soube demonstrar extraordindria capacidade de reelaboragio
aut6noma e original, gragas também ao senso de necessidade que —
como notdvamos anteriormente com Barba — emerge de suas pro-
postas: e entdo — conforme observa ainda o mestre ftalo-dinamar-
qués — “se tivesse realmente sentido falar em termos de ‘influénci-
as’, teria que se reconhecer que o Odin Teatret foi mais influencia-
do do que influenciador em seu encontro com o teatro latino-ame-
ricano.”

Acreditamos que essa afirmago poderia ser compartilhada com
muitas outras. Finalmente, é evidente a enorme importincia
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alcangada em todo o mundo pelo Teatro do Oprimido de Boal; o
longo periodo na Itdlia (com forte enraizamento) da Comuna Baires
e do Teatro Nucleo; as raizes latino-americanas de um grupo que
hoje estd em alta, a Compagnia di Pippo Delbono (fundada com
Pepe Robledo, argentino); o indiscutivel prestigio internacional de
César Brie, que publica também uma bela revista, “El tonto del
pueblo.” E, se langamos o olhar além do teatro striczo sensu, nio
podemos esquecer a importincia que fenémenos como o vodu
haitiano ou o candomblé brasileiro (com o complexo de dangas,
cantos e técnicas performativas que os caracteriza) tiveram e tém
ainda para muitos artistas e estudiosos europeus e norte-america-
nos. Além disso, terfamos, como expde Sara Rojo, as referéncias da
capoeira no trabalho de grupos italianos.

A contribuigio de Sara Rojo é interessante por dois motivos.
O primeiro diz respeito exatamente ao que se disse até agora. Cor-
retamente, a autora evita iniciar a discussio entre as relagdes do
novo teatro italiano e do novo teatro latino-americano em termos
de influéncias, muito menos recorrendo ao esteredtipo de um sul-
americano submisso is tendéncias européias (ou norte-americanas).
O interessante de sua mirada est4 na colocagdo em paralelo* das duas
realidades. Essa colocagdo em paralelo evidencia continuamente
analogias e pontos de contato, sem cair na tentagdo de explicd-los
em termos de empréstimos ou condicionamentos diretos. A chave
explicativa A qual recorre é a de uma incessante dialética entre glo-
balizagdo da cultura e especificidade das contribuigées sociocultu-
rais; global/local, em suma. Em outros termos, trata-se de um estu-
do comparativo baseado em uma nogéo dinimica e nio ontoldgica
de identidade. '

O segundo motivo de interesse est4 no olhar de estranhamen-
to, € por isso mesmo preciosissimo, que a autora (diretora de espe-
tdculos teatrais, além de estudiosa, apraz-me recordd-lo) langa so-
bre a realidade do novo ou novissimo teatro italiano focalizado em
sua pesquisa: Accademia degli Artefatti (Roma), Fanny & Alexander
(Ravena), Kinkaleri (Florenga), Motus (Rimini), Teatrino Clandes-
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tino (Bolonha); sem esquecer as referéncias fundamentais as gera-
coes precedentes (Magazzini, Giorgio Barberio Corsetti, Raffaello
Sanzio ¢ Teatro delle Albe). O olhar do exterior, quase de uma an-
tropéloga em certos momentos, permite a Rojo sobrepor-se facil-
mente ao bld bld bld pseudo-critico — que quase sempre preenche o
vazio de reflexdo e de testemunho rigoroso sobre acontecimentos
atuais do teatro italiano — para oferecer-nos uma leitura fluida, por
vezes essencial, mas sempre atenta e pertinente, a qual se entrelaca
em contextos e paradigmas criticos, que a autora encontra, de pre-
feréncia, na semidtica, na teoria da performance de Schechner ou
na antropologia teatral de Grotowsky ¢ Barba. Eventuais omissaes
ou pequenos lapsos de detalhes sio amplamente compensados por
uma limpidez ¢ uma essencialidade de visio que nio excluem a
participagio e, por vezes, 0 pat/ms do pesquisador (como no segun-
do capitulo, o mais ligado 4 jornada romana da autora).

NoTAs:

" Diretor do Dipartamento di Musica e Spettacolo da Universitd degli Studi di
Bologna. Critico teatral.

* No texto original: risposte-in-azione. (N. da T.)

 Comunidade indigena, localizada na Argentina e no Chile, que lutou trezentos
anos contra os espanhdis. (Nota da Autora do livro).

“ No original: Messa in paralello. (N. da T.)
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PROLOGO
Leda Martins'

Sara Rojo ¢ uma pesquisadora atenta e sensivel, uma estudiosa
incansidvel, uma arrojada diretora de teatro e, principalmente, uma
pessoa admirdvel. Seu livro, Trinsitos e deslocamentos teatrais: da Itd-
lia & América Latina, reflete essas qualidades da autora e se oferece &
nossa leitura como uma potente reflexio sobre o teatro contempo-
rineo, na [rdlia e na América Latina.

Na “Introdugao”, Sara Rojo define seu livro como o “testemu-
nho grifico” de uma experiéncia reflexiva, resultado de um ano de
pesquisas na Universita degli Studi di Bologna, onde, sob a supervi-
sao de Marco de Marinis, realizou suas pesquisas de Pés-Doutora-
do. Dessa experiéncia, acoplada a sua extensa atividade de critica
literdria e teatral, emerge um texto instigante e ousado que, “a par-
tir de um olhar latino-americano”, traz a tona algumas das princi-
pais tendéncias e debates recorrentes na cena italiana atual, real¢an-
do o panorama estético e conceitual que fertiliza a prdrica teatral.
Sob o viés comparativo, a autora aborda algumas possibilidades de
aproximagdes e de contrapontos entre a cena italiana e a latino-
americana, com vistas a nos apontar “pontos de encontro ¢ de
desencontro” entre elas. Os transitos artisticos e epistemolégicos
entre esses contextos, os didlogos culturais e as negociagdes, locais e
transnacionais, guiam o olhar observador e perquiridor de Sara,
instigando-nos a percorrer e a fruir, com ela, muitas das postulagées
da prdrica teatral nesses dois contextos ¢, por meio delas, repensar-
mos os intimeros desafios, idedrios e tensdes da atualidade.

O lugar de postulagio autoral, o lécus de enunciagio, do qual
deriva a narrativa ensaistica, jd anuncia e traduz, em si mesmo, a
epistemologia do transito, emoldurando a singularidade da mirada
que a autora mesma nos oferece: a de uma pesquisadora e diretora
teatral latino-americana, chilena, radicada hd anos no Brasil, em
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Belo Horizonte, onde leciona na Universidade Federal de Minas
Gerais e dirige o grupo de teatro Mayombe, por ela fundado em
1995. Essa circunstincia talvez seja a que torne mais singular a par-
ticularidade do olhar critico de Sara, traduzindo a inquietude
investigativa e arrojada de alguém que apreende a atividade teatral
com um olhar mambembe j4 acostumado a percorrer e reconfigurar
as indmeras fronteiras geogrdficas, politicas e simbélicas que
mapeiam sua prépria vivéncia, percursos e continentes. Assim, o
que seu labor analitico postula em relagio ao seu objeto diz-nos
muito também da prépria autora, sempre preocupada em “reunir e
oferecer, de forma aberta, experiéncias nas quais o objeto artistico
possa se revelar (...) e revele formas de resposta diferentes das sim-
plesmente identificatdrias, formas capazes de interagir criativamente
com as mudangas que estio ocorrendo no mundo.” (INTRODU-
CA0:29)

A partir de suas observages sobre a prdtica teatral italiana mais
atual, Sara convida-nos a também percorrer os virios cendrios do
teatro latino-americano nas tltimas décadas, desdobrando os vieses
tedricos e metodoldgicos e processando os necessdrios ajustes de
foco que nos possibilitem conhecer e reconhecer, nos diversos con-
textos sociais e culturais referidos, Itdlia, Chile, Brasil, Argentina,
Cuba e Bolivia, didlogos e trinsitos sistémicos, epistémicos e estéti-
cos entre grupos, movimentos, praticas e idéias, realcando as apro-
ximagdes e diferengas, as postulagdes e potencialidades no 4mbito
dos espetdculos, da dramaturgia, dos manifestos e realizagbes de
atores, encenadores, performers e tedricos do teatro e da perfor-
mance. O panorama abordado é vasto e reflete um 4rduo labor de
pesquisa e um rigoroso e intenso exercicio de critica e de sistemati-
zagdo documental. Os primeiros capftulos apresentam-nos o objeto
de reflexdo e algumas das abordagens tedricas que fundamentam os
pressupostos tedrico-metodolégicos da autora, em interlocugdo com
De Marinis, Schechner, Carlson, Blau, dentre tantas outras fontes.
Nessa parte, a énfase da autora recai sobre o teatro italiano contem-
poraneo, contextualizado a partir da segunda metade do século XX.
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Ao se debrugar sobre as produgdes mais recentes, como as de
Accademia degli Artefatti, Fanny & Alexander, Kinkaleri, Motus,
Teatrino Clandestino, Sara detecta no contexto italiano atual, para
além de diferentes “formas de trabalho e de configuragdes” teatrais
em relacio aos anos sessenta e setenta do séc. XX, a existéncia de,
pelo menos, uma certa continuidade formal e conceitual em rela-
¢do a esse mesmo perfodo: a percepgio do espago cénico como um
lugar de construgao de imagens visuais expressivas e de ambientagoes
cénicas experimentais que almejam ampliar as possibilidades de in-
vestimento nas pulsagdes do corpo e do corpus cultural. Nesse sen-
tido, a ensaista conclui que um dos tragos mais marcantes da cena
italiana, assim como também da latino-americana, estaria alojado
em concepgdes cénicas nas quais “... o espago jd nio ¢é apenas o do
espetdculo plurissemintico, mas, sim, um lugar plurivalente ao qual
se chega depois de um processo, descrito por Bignami como o trin-
sito do lugar préprio do espetdculo aos lugares nos quais este se
abre a complexidade da cultura.” (car. III: 92) Pensando com a
autora, podemos especular que, nesse reinvestimento da cena no
espaco e na restitui¢io do préprio espago como um corpo cénico,
muitas producdes ¢ performances revitalizam toda a experiéncia
teatral, tornando-a o locus privilegiado para um processo exponencial
de criagdo, frui¢io e recepgio, que integra, de forma adjuntiva e
complementar, todos os sujeitos e elementos da prdtica teatral, en-
volvidos e revolvidos numa pulsagdo corpérea, material e sensivel,
instituida na e pela espacialidade cénica. Assim concebido, o espa-
¢o, configurado pela performance, torna-se um lugar de realce e de
emergéncia das possibilidades de pulsagdes e investimentos dos su-
jeitos e da cultura, um portal de ressonincias de dicgoes, respira-
¢oes, humores, palavras, gestos, cores, articulagoes, modulagdes,
afetos e perceptos, interlocugdes de subjetividades assonantes ¢
dissonantes. E isso sé se torna possivel, se, como Sara, pensarmos
que a arte ¢ a cultura “sao muito mais do que conhecimento de
formas ou consecugao de determinados objetivos, sao, entre outras
coisas, associagdes vivenciais.” (cap. III: 101) Ou como afirma
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Eagleton, citado por Sara na mesma pdgina: “Cultura nio é apenas
aquilo pelo que nés vivemos. E também, em grande medida, aquilo
para que nés vivemos. Afeto, relagio, meméria, relagio de sangue,
lugar, comunidade, emogio plena, entretenimento intelectual....”

Essas associagbes vivenciais modulam sobremaneira o 2° mo-

vimento do livro, no qual Sara reproduz uma série de entrevistas e
depoimentos de atores e encenadores, integrantes e intérpretes dos
grupos pesquisados, os quais, de viva voz, relatam seus idedrios,
experiéncias criativas e postulagdes estéticas, muitas delas instigantes
e provocativas, como os fragmentos abaixo nos revelam:
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O ator-sujeito faz de seu corpo um objeto; representa a experiéncia de um
estado, ndo psicoldgico, mas fisico; descreve uma histéria do corpo, me-
dindo-se com seus préprios limites. Esse confronto do ator pressupde uma
grande dose de realidade para alcangar o mximo grau de artiffcio. (...) Por
modalidade de fungdo, entende-se ndo somente a colocagio espacial e a
distancia dos espectadores da agdo, mas também o relacionamento crono-
légico e, portanto, a intervengio sobre o ritmo (...) sobre o tempo do pra-
zer estético. Algumas vezes, isso se traduz por um deslocamento que deixa
o espago para um distanciamento e uma sucessiva reaproximagio da narra-
gdo. (CAP. IV, ACCADEMIA DEGLI ARTEFATTI: 131)

Aborrego-me sempre, por isso sempre trago comigo um revélver, a gramd-
tica de uma lingua, uma caixa de talco com 4cido bérico, uma gaita na
boca. A verdade de um discurso é sempre solta, entre a saliva de uma pro-
niincia ou a tinta de uma escrita e a2 amargura de um mal-entendido na
dobra do préximo detalhe. (...) (cap. IV, KINKALERE: 154-155)

O espago, entendido como “campo de operagbes”, como arquitetura apli-
cada, como lugar anatdémico, como porgio de liberdade limitada, como
fim insondavel, como um dos elementos basilares e indispensaveis A repre-
sentagio, como sinal, como dramaturgia tridimensional, como lugar escu-
ro ¢ fascinante, como estrutura, como porgio de realidade visivel, como
agulha da balanga, como superficie onde pode-se pisar, como...” (car. 1V,
MOTUS: 160)

... pode-se dizer (...) que a dramaturgia seja a gramdtica de que se vale a
organizagio - do espetdculo ou literria — dos dramas apenas; (...) digamos
que a dramaturgia de um trabalho se auto-estabelece similarmente 2 um
sistema natural, enquanto que a capacidade de utilizagio desta, que pode
também ser chamada de dever dramatiirgico, estd em todos os elementos



que compdem o trabalho e, de maneira mais estrutural, na diregdo (...)
Negar a existéncia da diregdo ou da dramaturgia em um espetdculo, ¢ abso-
lutamente falso, e é inditil, a fim de escondé-las, nomed-las com termos
diferentes com o fim de escondé-las. Este nexo libera a diregio do vinculo
da personalidade, a dramaturgia da priso redutora do texto e a personali-
dade da competéncia individual. Além do mais, talvez a dramaturgia seja o
tnico elemento teatral em evolugdo, sendo, pois, fonte de sustento paraa
diregdo, que nio pode mais ser somente ideadora de imagens e de agdes de
imbito teatral. (...) O espago cénico €, de qualquer modo, algo mais amplo
e identificdvel no que se refere A cenografia; é o continente e, 20 mesmo
tempo, o contetido da cenografia, atingindo mais a esfera do abstrato que a
do concreto, (...) poder-se-ia talvez, dizer, que a cenografia é a representa-
¢io fisica do espago cénico, é scu {cone, podendo-se dizer o mesmo do ator.
(cap. IV, TEATRO CLANDESTINO:173-175)

Estruturalmente, esse capitulo dedicado aos depoimentos
media a passagem do contexto italiano ao latino-americano, como
ponte para o tdltimo segmento da obra, no qual Sara Rojo aponta
“algumas claves do teatro contemporineo na América Latina”, den-
tre elas as veias das culturas amerindias e africanas; os trinsitos e
migragdes, artisticos, epistemoldgicos e ideoldgicos, inter e trans-
continentais; as formas tensionadas de didlogo entre as culturas e
prdticas teatrais latino-americanas e as politicas e constructos
hegemédnicos, europeus e norte-americanos; as vias tedricas e prti-
cas de perquiri¢io, postulagdes e negociagbes que matizam as rela-
¢oes entre as sociedades e as artes no contexto atual. Espetdculos,
dramaturgia, teorias em realce em paises como Chile, Brasil, Cuba,
Argentina e Bolivia s3o trazidos ao proscénio do texto, mapeando,
ainda que brevemente, os cendrios de produgio teatral na América
Latina e as vias de interlocugdo af realizadas com outros contextos,
dentre eles o italiano. Desse cotejamento, a autora conclui que “...
a chamada ‘globalizagdo da cultura’ (que funciona em distintos pla-
nos) [leva os artistas a] compartilhar materiais, formas e tecnologias
semelhantes (...), [a tensionar] nos processos artisticos... permitin-
do que dialoguem com seus ptiblicos especificos” (cap V:221) e a
encontrar “circuitos e espagos alternativos” que lhes possibilitem
reagir 4 exclusdo e A massificagio impostas pela globalizagio, ressal-
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tando, ainda, os desafios que as novas contingéncias histéricas exi-
gem de todos nés.

Os méritos do texto de Sara Rojo sdo muitos. Esta minha ten-
tativa de sintese, incompleta e aquém da obra, apenas assinala algu-
mas das muitas e diversas veias de informagdo, percursos e andlises
potencialmente disseminados no livro Trdnsitos e deslocamentos tea-
trais: da Itdlia & América Latina, deixando, no entanto, ao préprio
leitor o saboroso gosto de descobrir, por si mesmo, a pujanga dos
detalhes e das verdades desta composigio ensaistica, cujas dobras,
neste prélogo, escapam por entre a saliva da fala e a tinta das escri-
tas, como j4 nos alertara Kinkaleri. Apés lermos o texto de Sara,
experimentamos aquela mesma sensagio que Luis de Tavira muito
bem reconhece ao cabo de uma fungio teatral: “...descobrimos um
sentido ainda mais profundo: ao representar a realidade, esta se trans-
forma e ao reconocé-la transformada, ela se revela outra de si mes-
ma.” (INTRODUGAO:28)

Belo Horizonte, América do Sol, janeiro de 2002

Nortas:

' A Doutora Leda Martins ¢é professora de teatro dos cursos de Letras e Artes
Cénicas da Universidade Federal de Minas Gerais, poeta ¢ critica teatral.
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INTRODUCAO: TEATRO EM DIALOGO

Amar teatralmente a vida nio significa comover-se diante do
reconbecimento de seus valores sociats estabelecidos, mas, sim,
deslumbrar-se com a descoberta de outros valores que a socie-
dade ainda nio foi capaz de reconhecer, justamente neste ponto
onde a vida foi condenada publicamente pelas instituicies do
poder social. O teatro como arte mostra sempre o valor vital
daquilo que nao quisemos aceitar. Nio é pacificador, mas,
sim, provocador. Desafia-nos a reconbecer a intolerincia de
nossa tolerdncia.! (Tavira, 1999: 173)

Iniciar este trabalho é como comegar uma viagem através do
teatro iraliano atual, pois, durante um ano, gragas ao apoio da Uni-
versidade Federal de Minas Gerais, da Universita degli Studi di
Bologna e da capes-Brasil, mergulhei na cultura e no teatro italiano
e, por meio dele, revi meus postulados criticos, meus estudos sobre
o teatro latino-americano e minha prdxis como diretora teatral. Neste
final-inicio de século, essa experiéncia significou para mim uma refle-
xdo tedrica profunda, da qual este livro ¢ um testemunho grifico.

Neste trabalho, partindo da andlise das novas teorizagdes e cri-
ticas teatrais e da cultura, pesquisei um conjunto de produgdes ira-
lianas, realizadas entre os anos de 2000 e 2001. Essa pesquisa foi
feita para poder dispor de um extenso corpus do teatro atual desse
pais, o qua] me permitisse analisar as caracreristicas desse sistema
teatral no presente e elaborar um paralelismo tedrico com as novas
teorias e prdticas desenvolvidas na América Latina nos tltimos anos
que rompem, em grande medida, com o realismo stanislavskiano.
Com relacio ao teatro “novo”, De Marinis afirma:

Gragas s experiéncias ¢ as propostas do novo teatro, a imagem de um
teatro completamente encerrado nos limites estreitos da convengio
mimético-representativa, dominante durante o século passado, foi definiri-
vamente superada e, em seu lugar, afirmou-se outra, de contornos mais
amplos e difusos e de acordo com a qual o teatro jd ndo €, ou a0 menos nao
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é apenas, reprodugio ou reflexo (da realidade, da vida, de um texto), mas
sim e, principalmente, produggo (do real, de vida, do social, de textualidade);
pensemos nas experiéncias-limite dos anos setenta, de certo teatro politico,
da denominada animag#o teatral (particularmente na Itdlia), do teatro fes-
ta, do teatro antropolégico e do parateatro.? (1997:179)

A pesquisa tedrica foi feita na Internet (fundamentalmente em
péginas italianas e latino-americanas), em bibliotecas, videotecas e
livrarias, especialmente em Roma e Bolonha. Para o estudo dos
grupos teatrais relevantes, tanto no que se refere 2 andlise de seus
espetdculos como ao acompanhamento de seus processos de pro-
dugdo ou de seus laboratérios, foi necessdrio viajar por diversas ci-
dades italianas. Entre elas, estdo Florenga, Verona, Ravena, Milio,
Bolonha e Roma. Os conceitos tedricos bésicos que orientaram esta
pesquisa foram os de sistema, performance,? corpo, espago, globali-
zagio, lugar de enunciagio e didlogo. Todos eles, inseridos em ferra-
mentas analiticas proporcionadas pela semidtica teatral e pela critica
cultural, permitiram-me enfocar os diferentes aspectos analisados.

Gosto de pensar que o que estou oferecendo serd uma contri-
buigio aos estudos do teatro italiano e latino-americano, uma vez
que constitui uma andlise das teorizages e préticas atuais do teatro
italiano, examinado em contraponto ao sistema teatral latino-ame-
ricano. Cada sistema tedrico possui ideologias e imagens constitutivas
de uma visdo cultural que orienta tanto a sua produgio artistica
como as leituras que se realizam dentro dele. Desse modo, dado seu
enfoque comparativo, conforma um cardter amplo, tendo sido seu
lugar fisico de execugdo a Itdlia, estabelecendo também um
contraponto intencional com meu lugar histérico de enunciagio: a
América Latina. A presenca desses dois espagos sécioculturais inter-
relacionados possibilita o cardter comparado da pesquisa, embora
seu objeto centre-se basicamente no teatro italiano.

Esta reflexdo inscreve-se no marco mais amplo dos estudos
teatrais, tanto no que se refere ao texto critico-tedrico como na
andlise do espetdculo. Marco De Marinis desenvolveu o conceito
de “texto espetacular”, conceito que foi fundamental para a realiza-
¢do das andlises especificas de cada montagem:
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Dentro destes dois ambitos hd uma tendéncia se abrir caminho progressi-
vamente uma concepgio (fundadora) do espetdculo teatral como texto com-
plexo, sincrético, composto por outros textos parciais, ou subtextos, de
matéria expressiva diversa (texto verbal, gestual, cenogrifico, musical, tex-
to das luzes, etc.) e regido, entre outras coisas, por uma pluralidade de
cédigos freqiientemente heterogéncos entre si e de diferente especificidade.
A este respeito se fala de “texte théitral” (ErTEL, 1977), ou de “représentation
comme texte” (UBERSFELD, 1981), porém a denominagio que se impée éa
de “texto especracular” (proposta por Ruffini e por mim mesmo) com a
equivaléncia em inglés de performance texr. (ELam, 1980)

Nestes enfoques semidticos-textuais do teatro, aparece, geralmente, a dife-
renciago entre o espetdculo como “objeto material” e o “texto espectacular”
ou performance text como “objeto teérico” ou “de conhecimento” (PRIETO,

1973), (...)1 (1997: 23)

No primeiro capitulo, realizo um breve marco historiogrifico
do teatro italiano visando contextualizar suas caracterfsticas atuais.
Dessa maneira, esse capitulo tem como objetivo situar o leitor nas
bases contemporineas do sistema teatral no qual se acha centradaa
pesquisa. Assim, apoiando-me com flexibilidade no conceito de sis-
tema, procedo a uma revisio sistemdrica dos anos 60 até a atualida-
de, o que, em minha opinido, permitird ao leitor deslocar-se com
certa facilidade analdgica pelo interior do objeto analisado.

No segundo, fundamentada no conceito de Richard Schechner
de performance como “comportamento recuperado” (1999), apre-
sento uma série de tendéncias que existem atualmente no teatro
italiano. A partir desse conceito e de sua relagio com a meméria e a
cultura de um povo, fago uma andlise de uma amostra de produ-
¢oes teatrais do final do século XX ¢ inicio deste século na Itdlia. A
possibilidade de tal enfoque reside no fato de entendermos a per-
formance “como uma das prdticas artisticas mais comprometidas
com o eu do artista.” (picazo, 1993: 15) Os grupos ou artistas
analisados constroem sua enunciagio a partir de sua prépria vivéncia,
seja direta ou legada através da meméria de sua comunidade; por-
tanto, a forma como se relacionam com um determinado espago
fisico, psicolégico e social é fundamental para terem acesso ao obje-
to artistico produzido. Tomando como base os espetdculos assisti-

23



dos, discuti analiticamente diversas posturas tedricas com relagio
a0 conceito de performance.

No terceiro capitulo, meu trabalho estd centrado em cinco
grupos atuais do teatro italiano experimental (ricerca): Accademia
degli Artefatti (Roma), Fanny & Alexander (Ravena), Kinkaleri
(Florenga), Motus (Rimini) e Teatrino Clandestino (Bolonha). Para
tal, apresento aqueles que, em minha opinido, representam alguns
de seus antecessores italianos mais importantes (Barberio Corsetti,
Magazzini, Socletas Rafaello Sanzio e Teatro delle Albe). Nesse ca-
pitulo, desenvolve-se uma reflexdo que se ancora nos conceitos de
espago e corpo como eixos construtores e diferenciadores desse tipo
de teatro experimental ou de pesquisa. Esse enfoque relaciona-se
teoricamente com o capitulo da performance, na medida em que
esses grupos e, de forma geral, as produgdes experimentais de teatro

.estabelecem uma relagdo direta com linguagens artisticas que pro-
vém de outras 4reas, com o espago passado e presente (memdria
performdtica) e com o corpo como objeto e sujeito. Sabemos que,
ao longo da histéria: “Para muitos artistas, a performance foi um
meio de explorar a dimensio fisica do corpo; por meio deste, po-
diam expressar todo tipo de sensagbes e sentimentos, de repidios e
aceitagdes, e evidenciar seu papel de comprometimento com a so-
ciedade.” ¢ (p1cazo, 1993:15) Assim, podemos afirmar que especi-
almente & performance art abriu um caminho que o teatro ndo co-
mercial ou de pesquisa continuou a desenvolver. Atualmente, nesse
tipo de prdtica cénica, o corpo ¢ sujeito realizador do jogo cénico e
um objeto de experimentagio no espago.

O quarto capitulo, depois de uma breve apresentagio, retine
fotografias e entrevistas inéditas, realizadas com os grupos de teatro
italiano atual que foram mencionados no capitulo dois. Creio que,
dessa maneira, o leitor poderd contrapor minha leitura com os pro-
jetos e as concepgdes teatrais de seus artistas fundadores. Esse teste-
munho direto permitird que se veja, em paralelo, os processos pro-
dutivos e suas realizagoes; até a forma como cada grupo responde as
perguntas representa um parimetro que o leitor poderd analisar,
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uma vez que foi respeitada a decisdo de cada companhia com rela-
¢do a estrutura de seu enunciado. Quem ler esse estudo poderd
construir, assim, sua prépria andlise da relagio que existe entre cada
um desses projetos estéticos e sua realizagio como espetdculo. Sabe-
mos que, na produgao de uma montagem, intervém uma série de
“textos”, como as “partituras subjacentes” criadas pelos atores, as
quais se revelam fundamentais no teatro de pesquisa. Em minha
opinido, as entrevistas ajudam a reconstrui-las. Com relacao a esse
conceito, afirma Pavis:

A partitura subjacente, na verdade, nio ¢ simplesmente uma estrutura con-
trolada pelo individuo que pesquisa, é uma “partitura feita com normas
culturais e com modelos de conduta do performer” (...) Esquema diretivo
cinestésico ¢ emocional, articulado sobre os pontos de referéncia e de apoio
do ator e criado e imaginado por este com a ajuda do diretor, mas que pode
manifestar-se somente através do espirito e do corpo do espectador.” (pavis.
DE MARINIS, 1998:86-88)

No quinto capitulo, que vejo como uma porta que se abre a
futuras pesquisas, apés uma breve apresentagio historiogrifica do
teatro latino-americano, estabeleci, a partir dos conceitos de lugar
de enunciagio e globalizacio, uma anilise dos possiveis caminhos
que pode percorrer um didlogo tedrico e prdtico entre as produgdes
atuais da Itdlia e da América Latina. A comparagio parece-me vili-
da por entender que as “concretizagdes” de um mesmo tépico ou de
uma concepgao estética semelhante podem ser sempre diferentes e,
mais ainda, quando procedem de diferentes lugares de enunciagao:

O diretor de cena concretiza sua leitura da pega na encenagio. Essa
concretizagio ¢ uma leitura em ato, ilustrada por corpos, vozes, uma
enunciagio da leitura e da andlise dramdtica pela cena. Dessa concretizagio
(cénica) de uma concretizagio textual dramdtica, o espectador extrai sua
propria concretizagio, que ¢, strictu sensu, uma concretizagio de uma
concretizagio de uma concretizagio.” (pavis, 1994: 28)

Por outro lado, sabemos que, na atualidade, os produtos cul-
turais estabelecem redes que, em relagio a periodos anteriores, par-
tem e se desenvolvern de maneira distinta, fundamentalmente, por-
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que “a globalizagdo da cultura” permite novas formas de comunica-
¢do, mas também sabemos que os contextos socioculturais (lugares
de enunciagdo) estabelecem suas préprias especificidades, o que gera,
nas praticas culturais, uma tensio entre “o local” e “o global”, tanto
no resultado como no préprio processo de sua produggo. Centrando-
se no caso brasileiro, porém aplicdvel a outros lugares, essa tensio
encontra-se claramente explicitada por Silviano Santiago:

De um lado, como dissemos, temos movimentos sociais que expressam
simpatia pelas conquistas politicas articuladas pelo multiculturalismo. Em
um contexto diferente ao da sociedade norte-americana, as idéias expressas
pelos multiculturalistas anglo-saxdos tém servido para articular movimen-
tos de liberagio social, politica e econdmica, necessariamente setorizados
(-..) Do outro lado, antipatia politica pelo processo de globalizagio da cul-
tura pop norte-americana, ou inspirada por ela. A difusdo desses novos
produtos culturais se d4 pela presenga exclusiva da midia eletrdnica nos
lares brasileiros (...) A primeira tendéncia é, a0 mesmo tempo, citadina e
cosmopolita e, por isso, muitas vezes esquece o Brasil das pequenas cida-
des. A segunda descarta a composigio federativa da nagdo, ao reclamar um
lugar ao sol para as regides esquecidas (...) Neste momento em que a guerra
fria chega ao final e em que os movimentos migratérios de trabalhadores
despertam o édio racial nos pafses desenvolvidos € em que as nagGes perifé-
ricas ddo como prioridade absoluta a privatizagio das instituigdes nacio-
nais (...) as duas tendéncias reativas chegam a partilhar caminho comum,
na medida em que ambas, pela fragmentagio radical do poder do Estado
brasileiro, tanto rejeitam como mistificadoras as teorias tradicionais da iden-
tidade nacional, quanto rechagam como alienantes e contraditoriamente
atrasadas as teorias da globalizagio dominantes no momento. (1995-1996)

O estudo comparativo que pretendo iniciar pode ajudar a
analisar, em um plano especffico, algumas das arestas dessa tensio.
Tensio que adquire novas dimensdes, a partir do atentado terroris-
ta a0 Pentdgono e as Torres Gémeas, da guerra iniciada pelos Esta-
dos Unidos ao Afeganistio (setembro de 2001), dos novos gover-
nos de direita (Itdlia, Estados Unidos, entre outros paises), da crise
econdémica em que vivem os paises latino-americanos; dimensdes
essas que ainda nio somos capazes de prever.
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Por outro lado, essa andlise comparativa parte do reconheci-
mento de que o didlogo entre a Itdlia e a América Latina foi inicia-
do a partir do século XIX, por meio da influéncia do discurso imi-
grante (a pega teatral Colénia Cecilia, da dramaturga brasileira Re-
nata Pallotini, redine a experiéncia dos imigrantes anarquistas italia-
nos no sul do Brasil, 1890-1894), da influéncia de autores como
Goldoni e Pirandello nas formas teatrais desenvolvidas na América
Latina, como o grotesco argentino de Discépolo ou o teatro
existencialista (o Grupo de Estudios de Teatro Argentino, GETEA,
desenvolveu importantes pesquisas sobre a relagio entre o teatro
argentino e o italiano em livros, como De Goldoni a Discépolo. Tea-
tro italiano y teatro argentino 1790-1990 e Pirandello y el teatro ar-
gentino). (PELLETTIERI, 1997 e 1994)

Nas dltimas décadas do século XX, a marca dé Dario Fo, por
meio de seus textos de teatro politico e de seus estudos e trabalhos
com a Commedia dellArte, foi e continua sendo uma referéncia
importante para o teatro latino-americano. Também nio devemos
nos esquecer da influéncia decisiva que teve, nesse periodo, o teatro
antropolégico do italiano Eugenio Barba, embora reconhecendo
que essa forma desenvolveu-se, fundamentalmente, para além das
fronteiras italianas.

Em todo o caso, o importante para essa reflexdo é que novas
formas surgem de um lado e de outro do mar e que os pontos de
encontro e desencontro continuam a existir, s6 que agora se reali-
zam de forma simultinea e ligada a vivéncias, imagens e influéncias
similares, e ndo mais como um espelho distante no tempo, como
aconteceu com o teatro de Pirandello. Sabemos que qualquer dislo-
go implica “negociagdo” entre estruturas diferentes. Entendo por
“negociagio” o que estd definido por Bhabha:

Quando falo de negociagio em lugar de negagdo, quero transmitir uma
temporalidade que torna possivel conceber a articulagio de elementos an-
tagdnicos ou contraditérios: uma dialética sem a emergéncia de uma His-
tdria teleoldgica ou transcendente, situada além da forma prescritiva de
leitura sintomdtica, em que os tiques nervosos i superficie de ideologia
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revelam a “contradigio materialista real” que a Histéria encarna. Em tal
temporalidade discursiva, o evento da teoria torna-se a negociagao de ins-
tincias contraditérias e antagdnicas, que'abrem lugares ¢ objetivos hibri-
dos de luta e destroem as polaridades negativas entre o saber e seus objetos
e entre a teoria e a razdo pritico-politica. (1999: 51)

Como j4 afirmei anteriormente, s implicagbes socioecond-
micas da globalizagio capitalista, nascida nos “centros” e que se ex-
pandiu nos anos 90, somam-se as derivagGes culturais desta. Essas
derivagbes vio desde desintegragdes sociais até novas formas cultu-
rais de reagrupamento humano, desde questionamentos aos pro-
cessos de homogeneizagdo até enfrentamentos nos de diferencia-
¢do, 0 que cria, necessariamente, uma relagio com as mudangas
que estdo vivenciando as estruturas de valores, os conceitos filoséfi-
cos e o teatro no mundo.

Estudar a produgio teatral italiana sob essa perspectiva, per-
mitiu-me abrir uma porta para o estudo comparativo entre essa
prética e a nossa, a partir de um olhar latino-americano néo redu-
tor, j& que entendo que a “identidade ndo pode ser mais vista em
termos ontoldgicos, mas antes como um conceito miiltiplo e em
constante mutagdo.” (COUTINHO e CARVALHAL, 1999: 57)

Se associarmos essa idéia i defendida pelo diretor mexicano
Luis Tavira, quando afirma que o teatro nio ¢ imitagio (mimese),
mas, sim, representagio,

descobrimos um sentido ainda mais profundo: ao representar a realidade,
esta se transforma e 20 reconhecé-la transformada, ela se revela a nés outra
de si mesma. Quando acontece o teatro, nada pode ser mais igual. O que
quer dizer também que o maior realismo da ficgdo serd aquele que mais
transforma a realidade,...” (1999: 106)

Redimensionaremos assim, a capacidade transformadora do
teatro. Ajudaremos a abrir, por duas vias, um caminho para que se
estabelega um diferente sistema de encontro, que ndo o mimético-
representativo, com esta sociedade que, dia apés dia, se destr6i em
nacionalismos pertinazes e segregagoes destrutivas.
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A critica € responsdvel por reunir e oferecer, de forma aberta,
experiéncias nas quais o objeto artistico possa se revelar e, ao mes-
mo tempo, revele formas de resposta diferentes das simplesmente
identificatérias, formas capazes de interagir criativamente com as
mudangas que estdo ocorrendo no mundo.

Finalmente, quero reafirmar meu desejo de, com este traba-
lho, contribuir para uma aproximagio que facilite um didlogo aber-
to entre produgdes artisticas, teorizagoes e criadores, em um mun-
do que necessita de seres humanos dispostos a escutar a si mesmos
¢ a enxergar com olhos capazes de transformar o que parece in-
transformdvel. Lembremos que: “Amar teatralmente a vida nio sig-
nifica comover-se diante do reconhecimento de seus valores sociais
estabelecidos, mas sim deslumbrar-se com a descoberta de outros
valores que a sociedade ainda ndo foi capaz de reconhecer.” (TAviRA,

1999: 173"
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Notas

! As citagdes na lingua original estardo nas notas. “Amar la vida teatralmente no
significa conmoverse ante el reconocimiénto de sus valores sociales establecidos,
sino deslumbrarse en el descubrimiento de otros valores que la sociedad ain no
ha sido capaz de reconocer, justo ahf donde la vida ha sido condenada publicamente
por las instituciones del poder social. El teatro como arte, muestra siempre el
valor vital de lo que no hemos querido aceptar. Es provocador no pacificador.
Nos desaffa a reconocer la intolerancia de nuestra tolerancia.”

2 “Gracias a las experiencias y a las propuestas del nuevo teatro, la imagen de un
teatro absolutamente encerrado en los estrechos limites de la convencién mimético-
representativa dominante durante el siglo pasado, ha sido superada definitiva-
mente y en su lugar se ha afirmado otra, de contornos mds amplios y difusos y, de
acuerdo con la cual el teatro ya no es, o por lo menos no es sélo, reproduccién o
reflejo (de la realidad, de la vida, de un texto), sino y sobre todo, produccién (de
lo real, de vida, de lo social, de textualidad); pensamos en las experiencias limites
de los afios setenta, de cierto teatro polltico, de la llamada animacién teatral (en
particular en Italia), del teatro fiesta, del teatro antropolégico y del parateatro.”

3 Nao usarei itdlico nessa palavra, por pensar que tal grafia foi incorporada a0
léxico do portugués.

¢ “Dentro de estos dos 4mbitos tiende a abrirse camino progresivamente una

concepcién (fundante) del espectdculo teatral como texto complejo, sincrético,
compuesto por mds textos parciales, o subtextos, de diversa materia expresiva
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(texto verbal, gestual, escenogrifico, musical, texto de las luces, etc.) y regido
entre otras cosas, por una pluralidad de cédigos a menudo heterogéneos entre si
y de diferente especificidad. Al respecto se habla de “texte théatral” (Ertel, 1977),
o de “représentation comme texte” (Ubersfeld, 1981), pero la denominacién que
se impone cs la de “texto espectacular” (propuesta por Ruffini y por mi mismo)
con la equivalencia en inglés de performance text. (Elam, 1980)

En estos enfoques semidtico-textuales del teatro, generalmente se comparte la
diferenciacién entre el especticulo como “objeto material” y el texto espectacular
o performance text, como “objeto tedrico” o “de conocimiento” (Pricto, 1975),

(..)”

* “Como una de las practicas mds comprometidas con el yo del artista.”

¢ “Para muchos artistas, la performance ha sido un medio para explorar la dimensién

fisica del cuerpo; por medio de ¢, podian expresar toda suerte de sensaciones y
sentimientos, de repudios y aceptaciones, y hacer evidente su papel de compromiso
con la sociedad.”

7 “La sotto-partitura, in effetti, non & semplicemente una struttura controllata
dall'individuo che ricerca, ma ¢ una “partitura fatta di norme culturali e di modelli
di condotta del performer” (...) Schema direttivo cinestesico ed emozionale,
articolato sui punti di riferimento e di appoggio dell'attore ¢ creato e figurato da
questi, con I'aiuto del regista, ma che pud manifestarsi solo attraverso lo spirito e
il corpo dello spettatore.”

8 “El director de escena concretiza su lectura de la pieza en la puesta en escena.
Esta concretizacién es una lectura en acto, ilustrada por cuerpos, voces, una
enunciacién de la lectura y del andlisis dramatdrgico por la escena. De esa
concretizacion (escénica) de una concretizacién textual dramatirgica, el especta-
dor extrae su propia concretizacion, la cual es sericeu sensu, una “concretizacién de
una concretizacién de una concretizacién.”

? “Hemos descubierto un sentido atn mds profundo: al representar la realidad, se
la transforma y al reconocerla transformada, se nos revela otra de sf misma. Cuando
el teatro sucede, ya nada podré ser igual. Lo que quicre decir también, que el
mayor realismo de la ficcién serd el que transforma mds la realidad,...”

" “Amar la vida teatralmente no significa conmoverse ante el reconocimiento de
sus valores sociales establecidos, sino deslumbrarse en el descubrimiento de otros
valores que la sociedad atn no ha sido capaz de reconocer.”

31



CAPITULO I: O TEATRO ITALIANO
DAS ULTIMAS DECADAS

Hd quarenta anos jd existe na [tidlia um teatro diferente, nio
convencional, que em cada época determinada foi denomina-
do de ym:gurzm’ﬂ, pesqm'm, expﬂ'imenml, elc., pore’m, pode—
mos simplesmente denominar Teatro, diferenciando-o do es-
petdculo comercial ou de lucro privado.’ (BERNARDIS. DE
MARINIS, 1999: 150)

DESDE 05 ANOS SESSENTA

Cumpre-se perguntar o que 0COITe COM O teatro em um mo-
mento de mudangas ¢ transformagdes que abrangem o conjunto da
sociedade. Foi o que aconteceu nos anos sessenta na Itdlia, situan-
do-se seu ponto culminante nas rebelides estudantis de 68 ¢ nas
lutas sindicais dos trabalhadores em 69:

Aquilo que, na perspectiva de 1967, bem podia parecer um “movimento
de desenvolvimento no interior do corpo social” assume — em 1968 — as
conotagdes de rebelido contra as formas nas quais se haviam estabilizado
(no ambito da cultura, do sistema econdmico e do sistema politico) as
contradi¢coes de uma sociedade que havia saido da guerra e da Resistén-
cia).? (TEssARI, 1996: 129)

Foi um movimento marcado pela transgressao social, busca de
modelos politicos e abertura cultural diante daquilo que acontecia
no mundo. Surgiam novos sujeitos histéricos e, com eles, uma ne-
cessidade artistica de construir uma teatralidade diferente. Para
Olivero Ponte di Pino, nesse periodo, fazia-se teatro para reunir,
entender e expressar teatralmente as mudangcas pelas quais se estava
passando:

Em um pafs em que o tecido social se havia transformado profundamente
em poucos anos, verificou-se uma verdadeira e legitima mudanga antropo-
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16gica, em uma intrincada trama de fugas que se deslocam para o futuro e
tetorno ao remoto, com convulsaes ¢ laceragbes freqiientemente tragicas. Esta
é talvez uma das chaves para compreender a escolha de um meio certamente
obsoleto como o teatro por parte de numerosos jovens: (...)* (1988: 15)

Cabe perguntar por que Ponte di Pino utiliza a categoria de
obsoleto. Creio que tenha a ver com o fato de que, desde seu inicio,
o teatro se tenha caracterizado por um “fazer frente a outros”, de
forma direta, ndo-virtual. Porém, embora isso o distancie — em pri-
meira instincia — dos avangos tecnoldgicos que se produzem, con-
verte-0 em um meio excepcional para propiciar as mudangas que a
sociedade deseja. Franco Quadri realiza um estudo do Convengno
d’Ivrea, organizado com a subvengdo do centro Studi di Olivetti,
em 1967, no qual se pode observar esse duplo aspecto. Quadri ana-
lisa primeiramente a Carta de Princfpios de 1966 e depois as pro-
blemdticas tratadas. Apresento, em seguida, um esquema dos pon-
tos do Congresso abordados por esse critico:

» Teatro Laboratério e Teatro Coletivo.

* Aquisigio e experimentagio de novos materiais: gesto, objeto, escrita dra-
mitica, som, espago cénico.

» Obtengio de um novo publico por meio de novas estruturas organizativas
que assumam os seguintes problemas: diferenciagio de niveis de leitura,
difusdo dos servigos publicos e culturais, diferencas econémicas e culturais,
publico juvenil, recepgio e distribuigdo teatral, experimentagdo, grupos
auténomos.

» Propostas: escolas teatrais ndo-estereotipadas, diversidade e aproximagdo
de formas, negacio das divisbes entre teatros, profanagio do lugar teatral e
valorizagio do espago. (QUADRI, 1977: 135 a 148)

Essas preocupagdes e a nova situagio contextual distanciaram
as produgdes da tradigio oficial do teatro, uma vez que, levando-se
em consideragio os tipos de teatro que estamos discutindo, obser-
va-se que, se escolhiam o Teatro Laboratério, afastavam-se do géne-
ro entendido em termos puros e, se optavam pelo Teatro Coletivo,
priorizavam a dimens3o militante. Dessa forma, esses criadores rom-
piam, por qualquer das duas vias ou pela associagio de ambas, com
o tipo de teatro que se fazia anteriormente. Naturalmente, essa van-
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guarda nio permaneceu indefinidamente no tempo, uma vez que,
como assinala Quadri: “O destino histérico da vanguarda é extinguir-
se (ou perder o direito a seu nome antecipador).™ (1977: 16)

De modo especifico, a procura por novas formas, que estives-
sem relacionadas com as transformagdes que se estavam gerando e
com os ideais sociais que se pretendia atingir, levou alguns grupos a
produzir o objeto artistico de forma coletiva: “’Assembléia perma-
nente’ e “trabatho coletivo’, a0 menos no 4mbito da teorizagio ex-
pressa por Massimo Castri (...),”* (TESSARI, 1996: 131) eram a meta
para muitos grupos. Foram essas condiges sociais que permitiram
a Dario Fo desenvolver, dar a conhecer e transformar seu teatro
politico em uma via artistica reconhecida: “As ruas italianas lanca-
se, ou nelas encontra-se continuamente, Dario Fo, que tem uma
paixio civil e politica insélita para nossos autores teatrais.”® (PUPPA,
2000: 202) Devemos ler “insélita” com certa precaugio, pois existe
uma linha de teatro popular e social que, na Itdlia, vem da Commedia
dell’Arte e abarca muitos grupos e autores, como Giuliano Scabia,
que também se apoderou das ruas italianas. (SCABIA. STRATTA, 2000:
203-204)

Isto, combinado com o fato de que, a partir de 68, se segui-
ram anos de grande intensidade cultural, entre outros aspectos pela
presenca de grupos e artistas estrangeiros, provocou uma verdadei-
ra revolugio. A passagem pela Itdlia transformou-se, como indica
Tessari, em uma travessia obrigatéria para grandes criadores:

Em 1969, por exemplo, tornam-se héspedes de nosso pafs o Bread and
Puppet americano, o polonés Cricot 2 de Tadeuz Kantor, o Odin Teatret
Dinamarqués (com Ferai), Peter Stein e 0 Théitre du Soleil; na mesma época
o Living Theatre propde em virias cidades os ‘escandalosos’ rituais liberadores
e as provocagdes ao publico de Paradise now (...)" (TESSARI, 1996: 147)

A presenga de grupos com um marcado carter social, como o
Living, e a aproximagio da arte s problemdricas sociais trouxeram
consigo a idéia de que o teatro era um espago para transformar o
mundo. Assim o compreendeu e, ainda hoje, 0 compreende o Pré-
mio Nobel italiano Dario Fo, que, paralelamente 2 pesquisa e ao
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trabalho com a Comedia del Arte, faz experimentages com a
comicidade anticonvencional de tipo clown e e utiliza os circuitos
alternativos para apresentar seus trabalhos, inclusive, uma de suas
- . . . . [{3
pegas mais interessantes, Misterio bufo. Definindo-se como “trova-
dor do povo no meio do povo”,® (ANGELINI, 1998: 150) esse criador
foi construindo-se a si mesmo como um artista completo de teatro:
escritor, diretor, cendgrafo e, sobretudo, ator:

Recita-se Fo ainda que nio exista Fo, em lfngua alem3, eslava, suiga ou
inglesa (apreciam-no também os chineses), porém certamente se trata dele,
é 0 ator quem predomina: seu corpo de bragos longos, mével como asas de
moinhos a0 vento, as expersses de seu rosto que sio um sé com o corpo,
(...)” (VERDONE, 1999: 203)

A mobilidade social e cultural que se experimentava nesses
anos produziu um encontro entre o teatro e movimentos especifi-
cos, como o dos homossexuais e o das feministas. Alguns desses
movimentos, que haviam nascido no interior das transformagdes
que ocorriam, foram desenvolvendo-se paulatinamente e continuam
tendo uma dimensio social e artistica significativa:

A partir dos anos 70, as mulheres demonstram um interesse mais amplo
pela escrita teatral. E significativa a experiéncia do teatro “La Maddalena”,
em Roma, no qual estava envolvida em primeira pessoa, como autora e
diretora, Dacia Maraini, e muitas outras empenhadas em levar ao teatro as
batalhas sociais e o “cardter privado” das mulheres. Entretanto, serd apenas
no final dos anos 80 que os frutos desta experiéncia poderio amadurecer
para uma confrontagio nio apenas no imbito nacional.'® (CENTRO DI
DRAMMATURGIA DELLE DONNE. http://www.women.it/lilith/centri/docs/
teatro.htm)

De forma paralela, continuou evoluindo a linha do Teatro
Laboratério pelo impacto e pela heranca de algumas personalidades
como Carmelo Bene — que iniciou, no final da década de cinquenta,
seu trabalho de espetéculos e de jogos de variages de registro vocal
~ como por grupos, a exemplo do Pontedera, que se inspirou no
rigor técnico e no compromisso com a liberdade da companhia
norte-americana Living Theatre. O Pontedera, posteriormente,
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centrou-se no aperfeicoamento do ator sob a perspectiva dos
ensinamentos de Grotowski, que, como sabemos, fundamentou todo
seu processo criativo na busca interna do ator. Na mesma ocasido,
surgiram outros criadores em linhas distintas, como Carlo Quartucci,
que incorporou o teatro do absurdo e, pouco depois, constituiria
uma dupla com o dramaturgo Giuliano Scabia. (DE MARINIS, 1987:
151-180)

A tecnologia e as outras linguagens tiveram, rapidamente, uma
presenga massiva, e o teatro de pesquisa, fazendo-se eco de rais
manifestagoes, estabeleceu contatos e combinagoes de tipo experi-
mental com outras expressdes artisticas: o cinema, as artes plésricas,
a musica eletrdnica, o comics, entre outros. Para Annamaria Sapienza:
“a integracdo das expressdes proprias das diversas artes no interior
da cena libera a representagio teatral de qualquer forma de depen-
déncia verbal e de contetido, restituindo a agio uma autonomia
figurativa com um claro predominio da imagem sobre a palavra.”
(sAPIENZA, 1992: 9) No entanto, ndo foi por essa razio que a palavra
perdeu total importincia; na verdade seu reinado jd havia termina-
do da mesma forma que, na primeira metade do século XX, havia
acabado o do dramaturgo.

Em alguma medida, esse novo teatro configurou um novo
centro pluridirecional, que rompeu em diversas linhas com o ante-
rior. De Marinis afirma: “Nos anos setenta, cada tentativa de consi-
derar unitariamente, nio a rotalidade da cena iraliana, mas, sim, a
prépria drea da pesquisa e da experimentagdo, torna-se impossivel,
invidvel.”'? (1987: 179) Dessa multiplicidade, surgiam técnicas
novas, geralmente através da autoformagio, o que nao era estranho,
jd que o comego do século XX italiano foi caracterizado pela ausén-
cia de escolas que formassem atores ou diretores de teatro €, natu-
ralmente, nenhum dos outros profissionais da drea teatral. (PUPPA,
1990: 109) Apesar disso, destacaram-se nomes como os de Franca
Rame, Dario Fo, Pier Paolo Pasolini, Mario Ricci, Luca Ronconi e
Giuliano Scabia.
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Nesse periodo, a procura da verossimilhanga da personagem
stanislavskiana distanciou-se dos objetivos de mais e mais grupos,
que aderiram 2s teorias do distanciamento brechtiano, ou da idéia
artaudiana do teatro como a verdadeira vida. Foi também nessa
época que comegaram a gerar novas produgdes que subtrairam a
cena italiana do dominio dos diretores, que, apesar das queixas dos
autores, dominaram o palco durante a primeira metade do século
XX. E 0 momento em que aparecem as performances e as experi-
mentagdes de todo tipo. Por exemplo, a procura da incorporagio de
outras culturas no evento artistico, através da antropologia teatral
de Eugenio Barba ou das técnicas de Peter Brook. Os grupos expe-
rimentavam e modificavam sucessivamente suas formas de traba-
lho. De fato, Claudio Meldolesi afirma: “No nosso século, os mo-
dos de produgio teatral nio duraram mais do que vinte anos, estan-
do destinados a transformar-se, sucessivamente, em formas de poder
na vida do teatro.”"? (1984: 536) Pippo Di Marca denomina-os:

Vanguarda, experimentagio, pesquisa, novo teatro, teatro de cantinas, tea-
tro esforgado, teatro poltico, teatro militante, teatro off, antiteatro, pés-
vanguarda, teatro imagem, terceiro teatro, teatro pobre, teatro de poesia,
teatro laboratério, teatro danga, ou, mais recentemente, teatro de autor, teatro
de projeto, teatro das novas linguagens, teatro de inovagio, etc."(1998: 8)

Os ANOS NOVENTA

Os anos noventa e o comego do século XXI no mundo, como
veremos detalhadamente no capitulo quinto, estdo inscritos
hegemonicamente em um sistema neoliberal e em processos de ten-
sdo entre “o local” e “o global”. Isso provoca, no dmbito cultural,
um duplo movimento: isolamento, no particular, do que se deno-
minou microculturas e homologagio, no global, do conjunto de
manifestagbes culturais. Naturalmente, nenhuma das duas tendén-
cias é pura ou atinge a totalidade daquilo a que se propde, na verda-
de elas atuam combinadas entre si. De fato, o microcosmo visa a
um reconhecimento no espago coletivo, a0 mesmo tempo em que,
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querendo-se ou ndo, “o global” infiltra-se nas criagdes que preten-
dem ser microclimas. Dessa forma, ainda que os grupos dos dlti-
mos anos tenham associacdes e puiblicos especificos, as vezes che-
£am 20 espago institucionalizado, como ¢ o caso do Motus de Rimini,
que recebeu com seu projeto para o jubileu, Viso gloriosa,” o apoio
do Teatro di Roma em 1999. Essa ¢ a atmosfera na qual surgem
diversas propostas que se desenvolvem, mais do que em teatros, em
espagos alternativos, que incluem ruas ou lugares exteriores as salas
teatrais. Os “protagonistas desta nova onda sao realidades teatrais
nascidas e desenvolvidas fora dos circuitos teatrais normais e, com
freqliéncia, também dos teatros: € mais facil ver seus espetdculos
em lugares de reunido e de afluxo como centros sociais e discotecas
(...).”'6 (PONTE DI PINO. Home Page, http://www. trax.it/olivieropdp/
materiali.htm)

Esses grupos, geralmente de autoformagio, com influéncias
das tecnologias e filosofias atuais e com um desencanto pelo siste-
ma institucionalizado, utilizam o espago, criando redes de comuni-
cacdo alternativas, formas pldsticas dentro das quais todas as lingua-
gens estabelecem-se no mesmo plano ¢ com uma pluralidade de
funcdes no interior do espetdculo: “Amam as contaminagdes entre
o teatro e as demais artes e, em geral, outros aspectos da realidade.
Confrontam-se com os extremos mais avangados do presente, da
estética ciber 2 filosofia de Deleuze.”7 (PONTE DI PINO. Home Page,
http://www. trax.it/olivieropdp/materiali.htm) Esse tipo de traba-
lho apresenta um jogo cénico no qual se rompem as fronteiras entre
as artes, e todos assumem, em plano de igualdade, as responsabili-
dades pelo espetdculo. Segundo Paolo Puppa, embora essa maneira
de criar tenha antecedentes na Commedia dell’Arte, em Jacques
Copeau e na Creacién Colectiva, pode configurar uma nova pers-
pectiva para o teatro atual: “Descentrar a unidade dramdtica impli-
ca poder dispor de uma série de autores/atores humildes, capazes
de reunir-se para exaltar dissonincias de registros, de estilos, de
linguagens e para contribuir para que o evento dramdtico funcione
melhor sobre a cena.”®® (puppa, 2000: 304)
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Os espetdculos sdo construidos como mdquinas cénicas nas
quais todos os integrantes configuram-se como pegas tanto no pro-
cesso criativo como no produto plasmado. O objetivo desse tipo de
montagem nio ¢ representar “o real”, mas, ao contrdrio, estabele-
cer, mediante a presenga, um encontro comunicativo entre os ato-
res e seu publico. Essa forma de comunicagio direcionada é extre-
mamente clara na medida em que as montagens, como afirmei, funci-
onam em redes informativas, criadas pelos préprios produtores dos
eventos, e buscam plasticamente novas formas de encontro com um
grupo de pessoas que compartitham sua percepgio da arte e da vida:

A comunicagio deixa de ser implicita, ndo pode ser “natural”. Nio se pres-
supde mais uma sintonia automdtica com a sensibilidade do espectador.
O escindalo, a provocagio, a curiosidade mérbida tornam-se um ingredi-
ente indispensdvel para atrair, surpreender, perturbar. Porém dentro de um
mecanismo de regras, de espagos, de fluxos semidticos muito rigidos, onde
ndo hd espago para a distragio ou a fantasia do observador."”” (PONTE DI
PINO, Home Page, hup:/Iwww. trax.it/olivieropdp/materiali.htm)

Nessa perspectiva, o ponto central consiste em criar as condi-
¢Ges para uma “comunicagio buscada” entre seus grupos e seus es-
pectadores (um grupo eliptico de pessoas que os segue, inclusive
por diversas cidades) e isso os diferencia das geragdes de pesquisa
precedentes, pois procuram estabelecé-la por diversos meios, ainda
que exteriores a cena, como assinalei; por exemplo, através de redes
cibernéticas, como as da Associazione Culturale Interzona, ou por
outros mecanismos, como um jantar apés o espetdculo — forma
escolhida pelo grupo Fanny & Alexander, apds a representagio de
Romeo e Giulietta — et ultra, na sua sala Ardis (Ravena). Isso os dife-
rencia de alguns dos grandes mestres anteriores, como Grotowski,
os quais, na defesa da experimentagio com o ator, abandonaram
seus espectadores externos (Grotowski no limite de sua pesquisa, ao
centrar todo o processo no préprio ator, transformou o grupo em
espectador de si mesmo).

Essa “nova fornada” do teatro distingue-se, tecnicamente, do
teatro tradicional psicologista por uma forma de espetdculos visuais
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conectada a performance,” a outras linguagens — tais como o video,
a danca, o comics — e ao corpo no espago (ndo a personagem). A
importincia atribuida ao corpo do ator ¢ uma tradigao presente no
teatro italiano. Muitos criadores, a semelhanga de Dario Fo, centram
seu espetdculo no trabalho corporal do ator; sem ir mais longe nes-
se sentido, podemos pensar na Compagnia della Fortezza, compos-
ta pelos presos da Casa Penale di Volterra e dirigida por Armando
Punzo, que, ao representar, por exemplo / negri de Genet, estio
representando, corporalmente, a si mesmos. (BERNAZZA E VELENTINI,
1998 — video de 7 negri de Genet pela Compagnia della Fortezza)
Em termos gerais, a procura por constituir-se na vanguarda
ndo preocupa essa “fornada’, pois sabem que podem construir seu
préprio mundo teatral e nele cabem ou ndo cabem, de acordo com
seu desejo, referéncias anteriores, mitos, subjetividades, etc. De faro,
no capitulo das entrevistas deste livro, quando lhes indaguei sobre os
mestres, a resposta foi entendé-los muito mais como um aspecto que
nio incide diretamente em sua criagio artistica. Como diz Guccini:

(...) pelo que podemos ver do que resta do século, as formagées surgidas
nos anos 90 (e, creio cu, sobretudo na constelagio da Emilia Romana:
Masque, Motus, Clandestino, Fanny & Alexander) ndo parecem ter me-
méria nem do tempo histérico nem de seu recalque moral, ¢, poderia dizer,
praticam artes de natureza “existencial”, entendendo-se por “existencial” a
condigio de um organismo que nio recebe forgas do exterior, mas que
“atua por si mesmo” ¢ ¢ entdo vinculado 4 fadiga, as lutas, 2 anggstia, mas
também s transformagdes, as solugdes e as conquistas (sejam estéticas ou
humanas) do préprio autonomismo.”” (GucciNt. DE MARINIS (dir), 2000: 18)

A criacdo estabelece-se, assim, a partir de sua prépria cons-
ciéncia como espetdculo e como vida, de suas agdes fisicas constru-
toras das partituras dos atores e de seus desejos, os quais, muitas
vezes, se apresentam mascarados por um tipo de linguagem hermé-
tica do espetdculo, por formas de comunicagio que se estabelecem
a partir das misturas de cédigos e por uma palavra obliqua, que,
embora tenha perdido sua centralidade, nao desapareceu.”

Descartados os reinados da palavra e do texto — e com eles, o
diretor, os mestres ¢ inclusive a personagem psicoldgica —, o ator

41



deve sustentar a cena em todos os aspectos, construindo-se a si
mesmo como parte do espago.?? Chianzari e Ruffini afirmam: “O
elemento cenogrifico, por exemplo, é embutido/endossado no ator
de modo que o corpo se torna emanagio da prépria cena e a cena, o
prolongamento daquele corpo”.? (2000:15) Dessa forma, questio-
na-se a representatividade de um referente e impde-se a
presentatividade® do corpo em um espago que funciona, a0 mesmo
tempo, como objeto e sujeito da cena.

Para finalizar este capitulo, creio ser importante assinalar al-
guns aspectos reiterativos das produges desses grupos, aspectos que,
graficamente, surgirdo nas andlises das pegas dessa tltima “fornada
do teatro italiano”:%

* Tendéncias diversas, o que afirma criatividade e plasticidade.

* Reflexdo tedrica e plistica sobre a arte.

* Presenga de diversas linguagens, muitas delas origindrias da danga, do
spot publicitdrio, dos videos musicais e, em geral, dos meios de comunica-
¢do e espetdculos visuais.

* Filosofia existencial, sobretudo em torno do irracional, que se conjuga
com o desejo, a solidio e a morte. )

* A musica ¢ o ritmo construindo a cena, com uma certa independéncia
em relagdo s linguagens do corpo e da palavra.

* A linguagem corporal e a da palavra com perfis préprios, inclusive, em
alguns casos, com funcionamento independente.

* O corpo como sujeito e objeto no espago.

* O olhar do espectador como uma telecimera.

* Debate entre “o real” e “o ficticio”.

* Preocupagiio com o espago e com o tipo de relagio que se quer estabelecer
com o espectador.

Finalmente, gostaria de dizer que, embora se faga muito tea-
tro experimental na Itdlia ¢ com uma qualidade inegdvel, fazé-lo
nio ¢ tdo ficil; de acordo com o que me relataram, no quarto capi-
tulo deste livro, os grupos entrevistados, faltam espago e patrocinio.
De fato, durante o ano 2000, Mario Martone, sustenticulo irrestrito
do tearro experimental, demitiu-se do Teatro di Roma por proble-
mas politicos e estéticos (apesar do apoio oferecido pelos artistas e
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criticos A sua gestao como, por exemplo, uma carta aberra do criti-
co teatral Ponte di Pino, (Home Page. http://www.trax.it/oliveropdp/
materiali.htm) e, em 2001, a Comuna de Bolonha solicita a Leo de
Bernardis e seu Teatro Laboratorio a devolugdo de sua sala ptiblica,
a Sanleonardo, que ele havia utilizado nos tltimos anos; (LA
REPUBBLICA, quarta 7 e quinta 8 de margo, 2001) também Kinkaleri,
um dos grupos selecionados para ter analisada sua produgao e ser
entrevistado neste livro, contou-me que havia perdido a subvengao
da regido toscana para o préximo triénio.

O ano de 2001 abriu um novo ciclo que, seguramente, trard
novos sistemas artisticos e teatrais que responderdo, entre outros
aspectos, a realidade que lhes couber viver. Realidade que se modi-
fica a cada dia, da macropolitica 4 micropolitica, dependendo da
politica de subvencoes que for estabelecida. Isso, contudo, nio é
uma exclusividade da Itdlia.

NoTas

' “Esiste ormai in [talia da quarant’anni un teatro diverso, non convenzionale,
che di volta in volta & stato chiamato d’avanguardia, di ricerca, sperimentale, etc.,
ma che potremo semplicemente chiamare Teatro, distinguendolo dallo spettacolo
commerciale o di profitto privato.”

2*Quello che, dalla prospettiva del 1967, poteva ancora sembrare un “movimen-
to di sviluppo all'interno del corpo sociale”, assume — nel 1968 — i connotati
della rivolta contro le forme in cui si erano stabilizzate (a livello di la cultura, di
sistema economico, e di assetto politico) le contraddizioni della societa uscita

dalla guerra e dalla Resistenza)

3, “In un paese in cui il tessuto sociale si & profondamente trasformato in pochi
anni, si & verificata una vera e propria mutazione antropologica, in un inestricabile
intreccio di fughe in avanti e ritorni del rimosso, con convulsioni e lacerazioni
spesso tragiche. E forse questa una delle chiavi per capire la scelta di un medium
certamente obsoleto come il teatro da parte di numerosi giovani: (...)"

# “Il destino storico dell’avanguardia di estinguersi (o di perdere il diritto al su
nome anticipativi).”

? “Assemblea permanente’ e ‘lavoro collettivo’ — almeno a livello della teoresi
espressa da Massimo Castri {...)"
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¢ “Sulle strade italiane si butta, o ci & sospinto, anche Dario Fo, che vi riversa una
passione civile e politica insolita per nostri teatranti.”

7“Nel 1969, por esempio, risultano ospiti del nostro paese il Bread and Puppet
americano, il polacco Cricot 2 di Tadeuz Kantor, I'Odin Teatret danese (con
Ferai), Peter Stein e il Theitre du Soleil; mentre il Living Theatre propone in
varie citt gli ‘scandalosi’ ritualismi libertari e le provocazioni al pubblico di Paradise
now, (...)"

# “Giullare del popolo in mezzo al popolo.”

? *Si recita Fo anche se non c’¢ Fo, in lingua tedesca, slava, svedese o inglese (lo
vogliono anche i cinesi), ma certamente e lui & I'attore che predomina: il suo
corpo dalle braccia lunghe, mobili come pale di mulini a vento, i suoi sberleffi
che fanno tutt'uno col corpo, (...)"

1 “Dagli anni ‘70 le donne trovano un interesse pitr ampio per la scrittura teatrale.
Significativa I'esperienza del teatro «La Maddalena» a Roma che vedra coinvolta
in prima persona come autrice e regista Dacia Maraini e molte altre impegnate
portare in teatro le battaglie sociali ¢ il «privato» delle donne. Ma & solo dalla fine
degli anni ’80 che i fruti di queste esperienze possono dirsi maturi per un con-
fronto a livello nazionale e non solo.”

" “'integrazione delle espressioni proprie delle varie arti all'interno della scena
liberano la rappresentazione teatrale da ogni forma di dipendenza verbale e
contenutistica, restituendo all’azione un’autonomia figurativa con netta prevalenza
dell'immagine sulla parola.” ’

12 “Negli anni settanta, ogni tentativo di considerare unitariamente, non dico
I'intera scena italiana, ma la stessa area della ricerca e della sperimentazione diventa
impossibile, improponibile.”

13 “Nel nostro secolo i modo di produzione teatrale non sono mai durati pit di
una ventina d’anni, essendo destinati a diventare, sucessivamente, modo di potere
nella vita del teatro.”

' “Avanguardia, sperimentazione, ricerca, nuovo teatro, teatro delle cantine, tea-
tro impegnato, teatro politico, teatro militante, teatro off, anti-teatro, post-
avanguardia, teatro immagine, terzo teatro, teatro povero, teatro di poesia, teatro
laboratorio, teatro danza, o pit recentemente, teatro d’autore, teatro di progetto,
teatro dei nuovi linguaggi, teatro di innovazione, ecc.”

13 Esta montagem serd analisada no Cap L.

16 “Protagoniste di questa nuova onda sono realt teatrali nate e cresciute lontano
dai normali circuiti teatrali, e spesso anche dai teatri: & piti facile vedere i loro
spettacoli in luoghi di aggregazione e di flusso come centri sociali e discoteche (...)”
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17 “Amano le contaminazioni tra il teatro ¢ le altre arti, e in generale altri aspeta
della realta. Si confrontano con le punte pili avanzate del presente, dall’estetica

cyber alla filosofia di Deleuze.”

" “Decentrare I'unita drammaturgica implica il poter disporre di una serie di
autori/attori umili, capaci di metersi insicme, per esaltare dissonanze di registri,
distili. Di linguaggi, ¢ per aiutare al evento drammaturgico a funzionare meglio
sulla scena.”

" “La comunicazione non viene mai data per scontata, non pud essere «naturales.
Non si presuppone piit una automatica sintonia con la sensibilita dello spettatore.
Lo scandalo, la provocazione, la curiosita morbosa, diventano un ingrediente
indispensabile per agganciare, sorprendere, turbare. Ma all’'interno di un
meccanismo di regole, di spazi, di flussi semiotici rigidissimo, dove non ¢'& spazio
per la distrazione o la fantasticheria dell’ osservatore.”

2 O segundo capitulo estd dedicado a esse tema.

3 ¢(_..) per quanto possiamo vedere da questo scorcio di secolo, le formazione
nate negli anni 90 (e penso sopratutto alla costellazione emiliano-romagnola:
Masque, Motus, Clandestino, Fanny & Alexander) non sembrano serbare memoria
né del tempo storico né del suo calco morale ¢, si direbbe, praticano arti di natura
“esistenziale”, intendendo per “esistenziale” la condizione di un organismo che
no riceve forza dall’esterno, ma “fa da s¢” ed & quindi vincolato alla fatica, alle
lotte, all'angoscia, ma anche alle trasformazioni, alle soluzioni e alle conquiste
(sia estetiche che umanc) del proprio autonomismo.”

2]sso se pode observar nos estudos das montagens no terceiro capitulo.
% E um dos eixos trabalhados no terceiro capitulo.

% “Lelemento scenografico, por esempio, viene adossato/indossato dall’attore
cosi che il corpo diventa emanazione della scena stessa e la scena il prolungamento
di quel corpo.”

% Estou usando esse termo como oposto i representatividade e por isso ndo posso
usar apresentatividade.

* Anilises realizadas no terceiro capitulo.
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CAPITULO II: RITO, PERFORMANCE E TEATRO

Estar no “além’, portanto, é habitar um espaco intermédio,
como qualquer diciondrio lhe dird. Mas residir no “além” ¢
ainda, como demonstrei, ser parte de um tempo revisiondrio,
um retorno ao presente para redescrever nossa contemporanet-
dade cultural; reinscrever nossa comunalidade humana, his-
torica, tocar o futuro em seu lado de cd." (tAsHA, 1998: 27)

UMA EXPERIENCIA NA ITALIA

Escrever sobre algumas priricas performdticas italianas da atu-
alidade com as quais tive contato, obriga-me a realizar um exercicio
de deslocamento que nio pode ser pleno, uma vez que, embora,
nesta transicio de final/inicio de século, eu estivesse na Itdlia e pu-
desse olhar diretamente para tudo aquilo que acontecia, meu olhar
estava contaminado por minha prdxis e minha vivéncia latino-ame-
ricana. E um “mundo” que reconhego, em parte, de minhas raizes,
e estranho, em outra. No entanto, assumindo essa enunciacio “fora
do lugar”, nas palavras de Walter Mignolo ao afirmar que o sujeito,
quando analisa um universo com os conceitos culturais de outro,
estd fora de lugar, (1995, pp. 9-31) procurarei escrever valendo-me
dessa condigao a meu favor ou, pelo menos, nao-contrdria.

A Irdlia respira histdria no sentido de escritos passados,
registrados em sua arquitetura, seus museus e suas esculturas. A
presenga constante dessas inscrigdes faz com que os seres humanos
que transitam por suas ruas ou moram em edificios que tém essa
histéria escrita sintam o peso dos séculos (morei, durante o ano de
2000-2001, em San Lorenzo, um bairro romano). Um pedago da
histéria dessa regido encontra-se registrado no livro de Lidia Piccioni,
San Lorenzo. Un guartiere romano durante el fascismo. (PICCIONI, 1984)
Essa mesma sensacio de pequenez frente ao passado construido
pelo homem, senti na cidade do México, ao admirar a Catedral e,
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ao seu lado, as ruinas de um templo erguido para Quetzacéatl; ou
no Peru, especificamente na cidade perdida dos Incas, Macchu
Picchu. Talvez tenha sido isso o que levou Pablo Neruda a escrever
seu longo poema “Alturas de Macchu Picchu”, incluido no Canto
General.

A arquitetura italiana é uma arte viva que nos conduz a épocas
e maneiras diferentes de viver; cada bairro tem sua marca. E dentro
dessa atmosfera que os artistas buscam constantemente resgatar “o
efémero” no tempo. Com “o efémero”, refiro-me a essas formas de
arte que, a primeira vista, pareceriam burlar-se da inscrigdo nos
séculos: uma performance de rua, uma instalagio artistica.

Esse reencontro com a cidade e com a histéria produz-se em
dmbitos muito distintos: Ninno Racco, no VII Festival Internazionale
del Teatro Urbano - realizado de 21 a 24 de setembro de 2000, com
o apoio da Prefeitura, em uma praga de San Pietro em Roma, e de
forma gratuita —, conta, através do seu corpo, da msica criada por
seu violdo e de sua voz, que adquire diversos tons, a vida de um
bandido siciliano e, através dessa biografia particular, a histéria da
Sicilia. /] bandido Guiliano ndo é apenas uma personagem, é uma
forma de estar e ser no mundo, em uma época, em um lugar, e o
publico sente isso ao envolver-se na dinimica proposta por esse
contador de histdrias. A Scuola di Pulcinella (N4poles), no Festival
Internazionale di guaratelle, burattini, pupi, marionette, attori sulla
maschera di Pulcinella — realizado de 30 de setembro a 1° de outu-
bro de 2000, também de forma gratuita, com o apoio da Prefeitura
de Roma, no parque Villa Borghese — buscou a recuperagio ¢ a
recriagio da mdscara de Pulcinella, no interior de um evento do
qual participaram grupos da Rissia, Inglaterra e Franga, juntamen-
te com os italianos, incluindo os jovens criadores da escola anterior-
mente mencionada. Dessa forma, a partir de uma mdscara, as vezes
sarcdstica, cruel ou erdtica, entrelaga-se e se constréi um habitar
ligado & meméria de um povo, de uma tradigio, de uma histéria.

Ao estudar o teatro atual, necessariamente estudamos formas
que se situam nos limites espaciais e formais do que se entende por
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teatro, movemo-nos em dire¢do a outras linguagens (pintura, video,
musica, relato, etc.) e A performance como a arte na qual o eu se
expressa e se faz patente de um modo mais direto, pelo fato de ser o
sujeito central do evento, e por ser, como assinala Renato Cohen,
“arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com o
que pode ser denominado ‘arte estabelecida’. Da mesma forma, acaba
tocando nos ténues limites que separam vida e arte.” (1989:38)

Esta capacidade da arte atual, de deslocar-se e deslocar-nos,
tem a ver com um mundo mutante que exige um instante de reen-
contro com a histéria, e parece que os grupos aos quais nos referi-
mos assim o entenderam. Os grupos falam de si mesmos, pensam
sobre si mesmos e escrevem, testemunhando seu fazer artistico: ¢
assim que vejo pela quantidade de material que produzem sobre
sua prética, de pdginas na Internet (Motus Rimini, entre outros,
tem uma Home Pagé) a programas que informam sobre as propos-
tas apresentadas. Por exemplo, a Compagnia Circo a Vapore, que
possui uma Escola de Teatro em Roma, apresentou, durante dez
dias, La piazza narrante ¢ divulgou seus principios estéticos e pro-
gramas educacionais. Esse espetdculo foi realizado de 15 a 24 de
setembro de 2000, na Piazza S. Maria, em Trastevere, de forma
gratuita e com o apoio da Prefeitura de Roma. Isso representa ine-
gavelmente mais do que um simples espetdculo: trata-se de explicitar
e coletivizar a estrutura constitutiva do trabalho que se produz, ex-
por o processo além do resultado.

A Associazione Culturale Futura apresentou o projeto Metro-
polis. Esplorazione, ao longo do més de outubro de 2000. Sao qua-
tro performances que unem arquitetura, teatro € danga em torno
da cidade de Roma: Palazzo Falconieri-Accademia degli Artefatti;
Museo Civico di Zoologia-Kinkaleri; Centrale Montemartini-
Gruppo di Lavoro Masque Teatro e a casa de um colecionador de
arte — Oxitoc Dance. A Associazione Cultura Futura teoriza assim
sua proposta:

Esplor/azioni inicia desta forma sua primeira viagem através dos lugares.
Para cada espeticulo, propée-se uma criagio do espago a fim de que esta
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corresponda ao projeto artistico que deve conter. Em Esplor/azioni, is ve-
zes, ¢ o lugar no qual se origina a obra, o que determina a agio: os quatro
grupos convidados projetaram o evento a partir do marco. E é importante
ressaltar que nio sio lugares de espetdculo.’ (cosTa, 2000, s./p.)

Esses grupos, em conjunto com essa associagio, propuseram e
realizaram, para esse projeto, performances que explorassem, como
em uma nova aventura, a arquitetura ¢ a histéria de Roma:

* O Palazzo Falconieri, em Soppraluogo N°1. “Allontani lo
sguardo!” da Accademia degli Artefatti (Roma), transforma-se em
um ttinel agonico (essa sensagdo é criada por meio de vozes e musi-
ca) que ascende circularmente até o teto, de onde o piblico pode
ver a dimensio da cidade a partir do céu (a paisagem noturna nesse
lugar ¢ belissima) e, depois, descer até o inferno por esse mesmo
winel. A descida traz um ingrediente a mais: abrem-se janelas atra-
vés das quais podemos observar, como um wvoyeur, o que acontece
neste mundo — da morte, como constante vital,  arte fixada nas
esculturas do Paldcio. A forma escolhida para essa performance di-
aloga com A divina comédia, de Dante, inscrevendo-nos, através da
intertextualidade, na histéria literdria.

* O Museo Civico di Zoologia converte-se, apés uma visita
tradicional a suas salas, no espago em Kinkaleri (Florenga), com
Zoo N° 3, constroi uma danga que se estrutura entre os animais
embalsamados e destaca, através das imagens apresentadas, o ciclo
da vida. Trata-se ndo apenas de fazer, mas também de plasmar o
feito e inseri-lo na histéria cultural ou natural do homem. Desse
modo, o registro abandona um de seus lugares histéricos, o papel, e
se converte em parte integrante da performance. Kinkaleri inclui-
nos no ciclo da vida exposto nesse museu de zoologia, do amor
selvagem (uma das salas recebe, inclusive, esse nome) 2 morte nos
esqueletos que restam de animais de outras épocas. Somos nio ape-
nas parte de uma cultura, somos também parte da natureza.

* Nessa mesma linha, o Gruppo di Lavoro Masque Teatro
(Forlimpopoli) utiliza uma central elétrica, hoje transformada em
museu, a Centrale Montemartini, para retomar um momento e
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uma personagem chave: Nikola Tesla e a descoberta da corrente
alternada. O espeticulo V=RxI, omaggio a Nikola Tesla dimenticato
inventore della AC faz uma incursio por um espago até entdo bas-
tante distanciado da arte, porém construtor de nossa maneira de
estar no planeta. Cria-se um espago psicolégico a partir do choque
do homem diante do conhecimento cientifico. A performance
mostra-nos os custos (a cadeira elétrica) e beneficios (a iluminacio)
das descobertas cientificas e da tecnologizacio didria pela qual passa
nosso corpo e, portanto, suas implicagoes éticas. A forma de fazé-lo
¢ através da presenca da mdquina, como se ela fosse uma persona-
gem. Costa refere-se ao estado das preocupagdes cientificas desse
grupo: “Esse grupo tem se dedicado a ciéncia, 4 tecnologia e as
mdquinas teatrais, chegando a empregar estruturas cénicas, encar-
nagoes da mdquina desejante de Deleuze (Nur Mut, la passeggiata
dello schizo) ou da mdquina célibe de Duchamp (Coefficiente di
fragilita).”* (costa, 2000, s/p.) Esse tipo de propostas interfere de
forma direta nos efeitos visuais do espetdculo, especialmente me-
diante a projecio de imagens, que sio produto da variagio tempo-
ral da corrente alternada. (FEYNMAN, 1965, V.II. Cap. 36) Desse
modo, os equipamentos elétricos — a instalagao — compdem a pega
no mesmo nivel dos atores: utilizam-se motores, bobina, mesa
oscilatéria e esfera luminosa de gds ativada pela corrente elétrica.
Esse tipo de pesquisa ¢ uma constante desse grupo, que pensa que o
teatro deve abrir-se a outros campos: “O homem nio ¢ somente
literatura, e o fato de que o teatro se confronta unicamente com
textos literdrios ¢ muito pouco: a ciéncia, a técnica fazem parte da
vida didria.”® (GATELLL. COSTA, 2000, s/p.) Podemos perceber que
esse trabalho aproxima-se, no seu processo de experimentagio, do
realizado em um laboratério; a diferenca é que o objetivo pretendi-
do tem mais a ver com a problemdtica da ciéncia em si, com a
relagio que o pensamento filoséfico e o ser humano estabelecem
com as descobertas e evolugdes cientificas. De alguma forma, pode-
mos afirmar que, nessa montagem, o espago construido pela ma-
quina e o corpo humano juntam-se ¢ contaminam-se até a dissolu-
¢ao de suas fronteiras.
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O trabalho desse grupo leva-nos ao conceito de performance
art—surgido nos anos 70, o qual congrega atores, instalagdo video
— expressdo artistica na qual se rompem os limites estabelecidos
entre os géneros e se cria um objeto interzonas. Em termos especi-
ficos, uma definigdo que nos poderia ajudar a entender o trabalho
do Masque Teatro e outros espetdculos similares seria a seguinte: “A
performance como exploragdo do espago, como video-instalagio,
dispositivo ativador das percepges espago-temporais do especta-
dor; como cimara de descompressio da intoxicagdo de imagens;
como vigia de relatérios elementares.”® (VALENTINI, 1987:169) No
conjunto de eventos que engloba essa definigdo, as linguagens atuam
de modo igualitirio, ndo hd uma forma que atue como comple-
mento de outra, todas constituem a performance e ativam a per-
cepcio do espectador.

Por outro lado, os produtos artisticos denominados “transitd-
rios” (nesse caso, refiro-me a performances realizadas em espagos
nio-teatrais e durante um tempo muito curto, por exemplo, apenas
uma vez por semana) ndo somente sio apresentados, mas também
estdo sendo registrados, gravados, para resgatd-los de sua condigio
fugaz. Essa caracterfstica também se acha presente nos produtos
artisticos institucionalizados; no entanto, isso é esperdvel. E peculi-
ar que ela apareca naqueles considerados fugazes e sem que, por
isso, esses espetdculos percam seu cardter tinico no presente. Essa
caracteristica de produgio tedrica e de testemunho sobre o préprio
fazer ¢é registrada em Bolonha por Stefania Chinzari na apresenta-
¢ao de seu recente livro com Paolo Ruffini, Nuova scena italiana
(cHINZARI, 2000); essa apresentagio foi feita pela Revista Art’O,
dentro da Festa dell’ Unitd, no dia 10 de setembro de 2000. Obser-
vo, ainda, a mesma preocupagio na grande quantidade de material
produzido pelos mesmos grupos ou em livros nos quais sua inter-
vengio ¢ fundamental, por exemplo Certi prototipi di teatro, de Re-
nata Molinari e Cristina Ventrucci (2000), o qual consiste basica-
mente ém entrevistas com os quatro grupos teatrais da Emilia Romagna,
os quais integraram o Projeto Prototipi: Fanny 8 Alexander, Gruppo di
Lavoro Masque Teatro, Motus e Teatrino Clandestino.
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No entanro, ndo apenas os grupos constituidos estdo preocu-
pados em plasmar e plasmar-se na histéria, a Prefeitura de Roma
apoiou a iniciativa de Emanuela Giordano de historiar quatro bair-
ros romanos, utilizando como contadores os seus préprios morado-
res. Essa atividade foi realizada, também gratuitamente, em outros
anos, em outros bairros. Paralelamente as apresentagées, foi distri-
buido um livro com os textos: Quartieri sotto la luna (GIORDANO,
2000). O objetivo era, através da poesia ¢ sobre palcos montados
em quatro pragas romanas, em setembro de 2000, contar e sonhar
a histdria de Monti, Ostia Antica, Pigneto e Trastevere:

Tudo contribui para determinar a fisionomia de uma cidade, cada luz que
se acende, cada janela que se abre, a histéria de amor entre dois jovens, o
herofsmo de uma mie, uma cangio jamais esquecida, um réu que foge, um
SS que dispara, um partigiano que responde, um hindu que chega, um
estudante pugliese que se deixa adotar por um bairro, um ex-detido politico
que regressa ao lugar onde nasceu para viver ali (...) A nossa histéria, a
nossa vida.”” (GlorDANO, 2000: 5)

CONCEITUAGAO

Nesse contexto, como posso falar de performance? Creio que
1550 56 ¢ possivel abandonando parcialmente a conceituagao de per-
formance como “o transitério, o efémera”, no sentido da definicio
da qual parte Margherita Mearelli, quando afirma que a situagio
especifica dos estudos sobre performance “é em grande parte devi-
doasua propria natureza. Efémera, inconsistente (...)"* (1990: 190),
distanciando-me, também, em parte, da defini¢io com a qual tra-
balha Patrice Pavis:

O éxito atual das performances encontra explicacio nesta redescoberta do
aspecto de acontecimento temporal e tinico do teatro. O teatro, na verda-
de, é sempre a presenca de um ser vivente diante de mim, o ator que vive
em uma duragio e em um espago que sio também os meus. Em vez de re-
presentar e de interpretar uma situagio exterior e um referente estdvel, o
performer se declara como um ser fugitivo e inapreensivel, disposto a per-

correr somente um “pedago de caminho” com o espectador.” (1998: 31)
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Quando digo “em parte”, isso estd relacionado com a necessi-
dade de manter o que Pavis propde sobre o cardter coletivo e tnico
do evento; e, assim, quando digo “abandonar estas definigbes”, tra-
ta-se de fazer dialogar esse cardter de presente dnico da performan-
ce com a “meméria’, no sentido de preexisténcia, como ficard claro
na citagdo de Schechner que vem em seguida, questionando, assim,
o conceito de Pavis, que propde que o performer esteja disposto a
viver “somente um pedago do caminho”. Ao contrdrio, creio que o
performer, a partir do que Schechner denomina “comportamento
recuperado”, estd disposto a retomar o sentido bdsico da existéncia
no aqui e agora, e isso é muito mais do que “um pedago do cami-
nho”. Para esse tedrico, a presenga dessa caracteristica é o que faz
com que uma performance seja, ou ndo, eficaz ¢, igualmente, o que
permite obter sua magnitude, sua possibilidade de existéncia em
diversos espagos, tempos, confins:

Vista desta perspectiva, a magnitude da performance nio cobre apenas o

espago ¢ o tempo, mas cobre igualmente as extensdes ou prolongamentos

através dos diferentes confins culturais e pessoais. Pensar deste modo nos

incita questées estimulantes: quando uma performance é uma performan-

ce? Quio longa deve ser uma seqiiéncia de comportamento (s¢rip of
behaviour) antes de que se possa defini-la como performdvel no sentido

estético, ritual? (...) Cada seqiiéncia, independentemente de quanto scja

pequena, traz algo de seu significado precedente dentro do novo contexto.

Esta espécie de “meméria” é o que restitui as recombinagdes rituais e artis-

ticas a sua eficicia.'® (SCHECHNER, 1999: 188)

Essa idéia de memdria poderia confundir-nos e levar-nos a
acreditar que Schechner estd se referindo a um tipo de atividade
que tenta refletir a “realidade” (por exemplo, o teatro naturalista),
ou que pretende afirmar que a reprodugio implica uma repetigo
total; porém nio se trata disso, e tal aspecto torna-se extremamente
claro, quando Fabrizio Deriu o cita, com relagdo ao mesmo tema, e
explicita que isso ¢ possivel dentro de qualquer sistema, nio neces-
sariamente s6 no estético:
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Estas seqiiéncias de comportamento (strips of behaviour), na verdade, re-
montam-se e se reconstroem de forma independente das relagges de causa/
efeito (socials, psicoldgicas, tecnoldgicas) que as produziram; tém uma vida
prépria, tanto assim, que se poderia at¢ ignorar ou contradizer a motivagio
origindria daquele comportamento (...) A recuperagio de um comporta-
mento encontra-se em todos os tipos de performance.'’ (SCHECHNER. DERIUL
SCHECHNER, 1999: XXII)

A essa conceituagio terfamos que acrescentar, novamente, a
idéia de que toda performance implica uma relagio entre “o com-
portamento recuperado” e seu cardter de evento “nico no presen-
te”, a que se referia Pavis, e que nés fizemos dialogar com a memé-
ria. Dessa maneira, o resultado de cada performance variard de acordo
com a relagdo estabelecida entre ambos os termos e, portanto, seria
impossivel falar de repeticio strictu sensu. Fabrizio Deriu assinala
que essa condigio ¢ um dos paradoxos que caracterizam a perfor-
mance (1988: 203). Podemos contribuir para sua idéia, afirmando
que a coexisténcia desses dois conceitos somente cabe dentro de
um pensamento que venha a abandonar uma prdtca bindria de
hierarquizag6es, na qual um exclua o outro. Se podemos pensar o
contraditério como possivel existente, o cardter da performance como
presente tinico que recupera um comportamento ¢ perfeitamente
vidvel.

Poderfamos entender essa idéia em consonincia com as desco-
bertas da fisica quantica, que reconhece a existéncia de um estado
de superposi¢ao no qual se conjugam A ¢ B, que ndo sio A ou B
nem o simples produto de ambos. Experimentalmente, chegou-se a
descobrir que é impossivel fazer uma medida fisica de um estado de
superposi¢io linear para definir se o sistema estd em A ou B, pols,
ao fazé-lo, se destréi tal estado (COHEN-TANNOUDJI, 1963, cap. Les
postulates de la mécanique quantique). Seguindo essa linha de pen-
samento, parece-me interessante examinar a andlise que realiza Marco
De Marinis com relagao ao caminho que vai de um ator a um
performer:
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Com o trabalho de Grotowski, aquele que se seguiu ao periodo dos espeti-
culos, a cultura teatral do corpo ultrapassou os confins do teatro verdadei-
ro ¢ préprio (...) Se o questionamento de Barba remonta ao bios cénico do
ator, a suas agdes fisicas, para individualizar na base “os principios-que-
retornam”, Grotowski partiu também das agdes fisicas do ator, porém para
descobrir algo que se encontra para além do trabalho para o espetéculo (...)
O que significou, em conseqiiéncia, questionar aquele nivel profundo (e
esquecido) do teatro que é o ritual: “o ritual é performance, uma perfeigio,
um ato”, afirma Grotowski e acrescenta: “o ritual degenerado ¢ espetdcu-
lo". Por “ritual”, ele entende cada experiéncia forte, “alta”, em que a
corporeidade, o processo cabal orginico de quem atua estd envolvido de
maneira profunda e total e se expressa ritmicamente, articulando o fluxo
da vida em formas visuais e vocais.'? (2000: 157)

De Marinis continua sua andlise, enfatizando o momento no
qual Grotowski acentua quem faz e no quem olha: “Em primeiro
lugar quem faz, quem atua, o actante, o Performer, € no mais quem
assiste, quem olha, o espectador.”” (2000: 247) O ator passa a ser
protagdnico; ele é o sujeito ativo e seu processo interior, o centro do
fazer. Evidentemente, lido desse modo, o que aqui se produziu foi
uma ruptura com a estrutura tradicional do teatro, que, desde os
gregos, remete ao mostrar, ao fazer para o outro, ligando-se 2 visibi-
lidade, ao olhar.

Segundo minha leitura, a recepgio nio se anulou, pois o que
aconteceu foi que emissao e recepgio se estabeleceram em um mes-
mo sujeito. Lendo-se desse modo, ndo significa que ndo hd um
espectador; o ato de fazer estabeleceu-se no mesmo ponto do ato de
observar, ambos constitufram um s6 paradigma, diferenciado ape-
nas no interior do ator. Esse deslocamento produz uma nova ener-
gia, uma nova forga ligada ao mistério original do ato cénico. O
diretor mexicano Luis de Tavira faz a seguinte reflexdo sobre esse
aspecto:

A palavra teatro quer dizer observador. Depois de olhar longamente 0 am-
plo e diverso fazer que se constréi para ser oferecido como espetéculo dig-
no do observador, depois do frenesi visual do ensaio exaustivo, das pers-
pectivas em que se converteu a teatralidade de nosso século, depois da
orgia dos experimentos vem o fastio, e o teatro linguido, sobrevivente na
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prisao perpétua do mesmo. E ¢ justamente ai, no momento dessa negligén-
cia do aborrecimento, que ¢ possivel sucumbir i atragio de algo que, por
ser o que ¢, ndo pode ser denominado. E, entretanto, sucumbir a essa atra-
gao parece devolver-nos aquela vitalidade mortal da paixio, que um dia, hd
muito tempo, nos trouxe até o observador.' (1999: 12).

Vito di Bernardi afirma, seguindo essa linha de reflexao, que:

“De Artaud a Grotowski, o ator busca no teatro a revelagio de um arquéri-
po. Segundo a utopia ritualistica, o ator nio deve limitar-se a reproduzir
comportamentos, paixdes, pensamentos da personagem, mas, sim, tentar
atingir, através do conhecimento da linguagem simbdlica, uma condisio
na qual vida e explosio se relacionem de acordo com uma modalidade

original e reveladora”™.”” (1990: 349)

Bernardi expde, segundo nossa leitura, a condigao fundamen-
tal para uma atuagdo “visceral”, caracteristica dessa forma teatral
que tragou uma linha transformadora naquilo que Artaud denomi-
nou “teatro burgués”. E através da linguagem simbélica do performer
que se procura adquirir uma revelagao de uma esfera para além da
cotidiana. O ponto em questdo ¢ que, quando a busca interna do
ator ou de recuperagio ritual chega ao nivel grotowskiano de ex-
cluir o que tradicionalmente entendemos por espectador, produz-
se uma dicotomia entre essa prdtica e o sentido que sempre se deu
ao teatro (fazer para outro).

Essa dltima idéia é o que nos faz repensar a conexdo entre
ritual-teatro-performance. Em primeiro lugar, sabemos que per-
tencem a esferas diferentes, porém tais esferas estao completamente
ligadas em sua histéria ¢ em sua estruturagdo de sentido. O eixo
construtor de cada uma dessas esferas, em alguma medida, inclui as
outras e nos parece que nenhuma pode ser vista como tnica em si
mesma. Por exemplo, embora o ritual basicamente ndo se faga para
um espectador externo, e sim para o desenvolvimento interior ou
para a unido dos participantes com um “além”, pode, ou ndo, ser
presenciado por outro. Por sua vez, se entendemos que o teatro se
faz para o outro, sua “verdade” reside também nessa busca interior
da qual falaram Artaud e Grotowski. Finalmente, se partirmos do
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conceito de performance de Schechner, apoiado pelo conceito de
estado de superposigao linear da fisica quéntica, a performance os-
cila entre esses dois pdlos, pois & uma recuperagdo, o que a vincula
ao ritual; por outro lado, é o que a liga ao teatro, e o produto novo
nio é nem rito nem teatro nem o resultado de ambos.

E interessante relembrar que, na década de 70, houve um gru-
po de artistas que trabalharam a performance como ritual de en-
frentamento entre a vida e a morte. Muitos desses espetdculos cul-
minavam em danos fisicos que se infringiam aos participantes:

As auto-agressdes, a extenuagio, a busca das préprias limitagbes se conver-
tiam em caminhos de exploragio para o artista, como homem e como
praticante da arte. Para muitos desses artistas, o compromisso com isso os
levou a sofrer sérias dificuldades fisicas. No caso da artista francesa Gina, a
aurtolesdo era o elemento primordial de um ritual privado, entre ela mesma
e seu préprio corpo.' (Picazo, 1999: 25)

Atualmente, o performer mexicano Gémez Pefia continua re-
alizando experiéncias nessa linha, usando os avangos da tecnologia
e seu corpo para subverter a situagio social atual dos imigrantes nos
Estados Unidos.

No entanto, o que observo, neste inicio de século, nas
performances italianas que analisei, é a preocupagio com a preser-
vagio da memdria e com a situagdo interna e externa nas quais vive
0 homem como “ser humano”. Essas caracteristicas adquirem um
sentido especial quando lidas a partir do conceito de Schechner de
performance como “comportamento recuperado”. Estabelece-se,
nesses eventos, uma valoragio “positiva” da relagio entre ritual e
existéncia: encontramo-nos diante de uma busca “ndo destrutiva’
de nossa humanidade perdida, o que, certamente, nio significa even-
tos tradicionais nem religiosos.

Essa valoragio positiva ndo elimina o cardter liminar da per-
formance, que j4 se acha presente nas teorias de Turner, e que é o
que possibilita sua conceituagio de “drama social” (1993). Esse con-
ceito € o que lhe permite estabelecer uma analogia entre sociedade
e teatro: “(...) considero o ‘drama social’ como a unidade empirica

60



do processo social da qual se derivaram e continuam derivando-se,
os diversos géneros de performance cultural.”"” (TURNER, 1993: 175)
E, em minha opiniao, ¢ isso que permite a Deriu ver, nessa prdtica
artistica, a possibilidade de continuidade de uma histéria comum
da humanidade. Algo que, em tempos de fragmentagio, ¢ lido, ndo
a partir de uma macro-histéria modeladora das outras, mas, sim, de
uma forga vital, nio me parece uma md idéia: “A performance,
como fendémeno universal e intercultural, representa uma das pos-
siveis linhas de continuidade que herdam todos os conglomerados
histéricos e sociais humanos, de todos os lugares, tempos e em to-
dos os niveis de complexidade, estratificagio e diferenciagio.”"®
(DERIU, 1988: 207) E ¢é por isso que pode evoluir e adaprar-se as
diversas épocas e espagos.

De qualquer forma, ¢ movendo-me em uma diregdo contra-
ria, porém jd anunciada quando me referi ao teatro em termos ge-
nérico-tradicionais, devo dizer que essa conceituagio de performance
e ritual ndo impede que Vito di Bernardi chegue a conclusao de que
a situagio-limite que se estabelece com as propostas da segunda
etapa de Grotowski, as quais excluem o espectador, ¢ uma contradi-
¢do de base entre teatro e performance, uma vez que desloca os
objetivos terminais dos dois processos:

Se nos transferirmos da cena terminal do ritual dquela do teatro, constata-
mos que a pesquisa grotowskiana de uma conjugagio da plenitude do pro-
cesso orginico com a comunicagio de um significado coletivo, encontra-se
diante de uma impossibilidade de cardter antropoldgico.'” (BERNARDI, 1990:
360)

Parece-me que essa citagdo coloca em movimento as duas ten-
déncias coexistentes nas teorias sobre teatro, rito e performance: os
processos sio diferentes, mas se tocam e se misturam sem limites,
mesmo que existam fronteiras concretas entre essas prdticas. A res-
posta de Schechner, de acordo com Deriu, € evidente:

A resposta que provém da elaboragio tedrica de Schechner é clara, apresen-
ta-se como uma estratégia ambiciosa de redefini¢io do territério dos estu-
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dos que se ocupam do teatro e do espetdculo de modo que vale a pena
declari-la de imediato: “teatro” e “performance” nio sdo de fato sinénimos
(nem enquanto conceitos nem enquanto fendémenos) e sua relagdo ndo é
completamente expressivel em termos de uma mera relagio de espécie a
género.”® (DERIU. SCHECHNER, 1999: II)

Ao contrdrio disso, minha tentativa de resposta nio ¢ tdo cla-
ra, porque, embora todas essas atividades tenham a capacidade de
ser performdticas, e dentro delas estd o teatro, podem igualmente
nio sé-lo, na medida em que ndo haja “um comportamento recu-
perado”. Nesse caso, seria uma performance fracassada? Por sua vez,
o que faria com que uma performance fosse ou ndo teatro? Seu
cardter artistico? Sua condigo de institucionalizada entre as pare-
des de uma sala (seja esta italiana ou grega)? Ndo pretendo oferecer
respostas definitivas, mas somente questionar alguns aspectos teé-
ricos a partir de uma préxis vivenciada.

No entanto, gostaria de expor outro paradoxo inter-relaciona-
do com o que estamos analisando e com o uso dos meios técnicos:
trata-se daquele que estabelece, em contraponto, evanescéncia e
reprodutibilidade de um determinado evento cénico. Jossette Féral
0 expde da seguinte maneira:

No fazer-se ver, no fazer ver, a performance se situa na permanéncia: a do
modelo e a da cépia, a do referente e a do signo, a do antes e a do depois.
Situa-se na linearidade e percorre esta representagio da qual havia desejado
distanciar-se. Esta representagdo, no entanto, tem sua origem em si mes-
ma. De fato, mediante este jogo de reprodugio que ela situa no meio de
seu coragio, a performance cria sua prépria origem. Porém, joga decom-
pondo essa origem, multiplicando-a até o infinito, disseminando-a até
desagregd-la, assegurando a mobilidade de todos os elementos do espetd-
culo enquanto objeto e sujeito a0 mesmo tempo, observador/observado,
enquadrador/ enquadrado.?' (FERAL. PICAZO, 1993: 218)

Uma vez mais, por meio dessa citagio, retornamos ao ponto
da fugacidade e intensidade do evento performdtico, que se dissol-
ve no fazer-se ver, porém ndo no fazer ver um referente externo.
Isso acontece, insisto, porque o que estd em jogo n3o é a represen-
tagdo do drama burgués, mas, sim, o préprio sentido da existéncia.
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Schechner coloca que, para comprender a intensidade, ¢ necessdria
uma andlise dos diversos aspectos relacionados com o evento:

Comprender a “intensidade da performance” significa descobrir como uma
performance constréi, aglutina ou utiliza a monotonia, como envolve os
participantes, ou como os deixa intencionalmente fora de si, como se projeta
e administra o espago, como sao usados o cendrio ¢ o roteiro — em resumo,
uma pesquisa detalhada do texto performativo.”? (SCHECHNER, 1999: 25)

A PRAXIS EM DIALOGO

Neste trabalho, como se pode observar, embora mencione al-
gumas performances, dentre as vdrias que se apresentam no espago
publico italiano, intervindo nele e modificando-o, a investigagao
concentra-se mais em analisar as relacdes entre a teoria ¢ uma préti-
ca especifica perto da performance teatral na perspectiva de
Schechner: “As performances teatrais consistem em atos e sons
ricualizados.”® (1999: 95) Em relacio ao registro, sem divida, este
¢ e tem sido feito de melhor forma pelos préprios artistas ou pes-
quisadores italianos, como podemos observar na obra jd citada de
Chinzari.

Apesar disso, gostaria de referir-me a uma experiéncia a que
tive acesso, por meio de artigos, marterial de Internet, um video ¢
um livro de autoria de Letizia Bernazza e Valentina Valentini sobre
a Compagnia della Fortezza, (BERNAZZA, 1998) dirigida por Armando
Punzo, a qual, como foi dito anteriormente, ¢ composta por presos
de La casa penale di Volterra. O livro de Bernazza faz uma andlise
do processo de criacio e das pegas apresentadas; o video registra 7
Negri, de Jean Genet. Ler sobre a Compagnia della Fortezza e ver o
video 7 negri, foi uma experiéncia transformadora no sentido de
dimensionar a poténcia da atividade cénica como recuperadora da
histéria pessoal e literdria, através de um texto que se transforma
em outro. Nio s6 estd presente a problemdtica racial, mas também
o préprio sentido da existéncia ¢ da liberdade de cada um dos indi-
viduos que participou ou participa do processo de trabalho dessa
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companhia e da vida em La casa penale di Volterra. A atividade
gera, também, através do video, uma transformagdo interna de
performers e espectadores, pelo seu cardter limite e por sua capaci-
dade de reencontro ou de recuperagdo da histéria teatral-literdria
em conjunto com a pessoal. Valentina Valentini vale-se da concei-
tuagio de Schechner para compreender essa experiéncia:

Para tentar compreender a natureza da performance dos atores detentos da
Compagnia della Fortezza (...) empregamos como recurso a andlise da con-
duta de Richard Schechner sobre a atividade liminar do performer com a
dupla diregio de uma agio que, acontecendo diante de nossos olhos, nos
remete a um ndo aqui ¢ um ndo agora.** (VALENTINI, 1998: 17)

Como jd vimos, a necessidade que tem diferentes tipos de ar-
tistas e estudiosos italianos de plasmar tudo, inserindo cada novo
evento na histéria de seus similares (a Compagnia della Fortezza
conta com uma home page”), e de buscar a recuperagio, por diver-
sas formas, dos antecedentes de cada pritica faz com que o cardter
efémero de uma determinada préxis seja resgatado em outra similar
ou em outra linguagem, uma musica, um livro, etc.

Assisti a uma representagio de Laura Kibel (Roma) para os
presentes na Via dei Fuori Imperial, no dia 10 de outubro de 2000,
aparentemente para criangas, mas que, por sua habilidade com dis-
tintas formas artisticas (a musica, a mimica, as marionetes) e pelas
histérias apresentadas, atrafa a atengdo de todo tipo de espectadores
que passavam pela rua. Posteriormente, observei que o trabalho
dessa performer tinha sido analisado por Paclo Stratta em Una piccola
tribit corsara, (STRATTA, 2000) no qual se registra a qualidade de
Laura Kibel na manipulagio dos bonecos e de seu préprio corpo e,
em geral, no uso das técnicas de animagdo. O livro de Stratra surgiu
de uma pesquisa para sua “Tesis de Laurea”, no DAMSs, na Universiti
degli Studi di Bologna, sob a orientagio de Marco De Marinis.
Junto com esse livro, hd um CD rom que redne as musicas popula-
res ou de contadores de histérias de alguns dos eventos que se rea-
lizam na rua.
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O Festival Internazionale di Teatro Urbano, ao qual me referi
no inicio desse capftulo, teve como subtexto a recuperagio da me-
méria de Nani Colombaioni. Nesse festival, foi organizada uma
exposigio de fotografias como mostra da atividade realizada por
esse clown, inclusive no Brasil, j4 que Nani Colombaioni trabalhou
em S3o Paulo, onde obteve um amplo reconhecimento. O Festival,
através de textos e imagens, resgata a memdria desse artista em toda
sua trajetéria; trata-se da construgio da memdria artistica perfor-
mdtica italiana s margens do teatro institucionalizado, inclusive
para além das fronteiras politicas do pafs.

Parece-me que, na América Latina, o esfor¢o mais conhecido,
para se registrar um pensamento ¢ uma prdtica foi o do brasileiro
Augusto Boal. Podemos seguir sua trajetéria: Brasil ~ América
Hispdnica — Europa — Brasil; e suas metodologias performdticas:
teatro invisivel — teatro do oprimido — teatro terapia, através de
seus livros, que foram traduzidos em vérias linguas. Dois de seus
tltimos livros sio: Jogos para atores e nao atores, 1999, e Hamlet e 0
filho do padeiro — memérias imaginadas, 2000.

Nos dltimos tempos, soma-se a esse panorama o argentino
César Brie, que realizou parte de seu trabalho na Itdlia. Os grupose
os estudiosos italianos continuam citando-o e estudando-o; por
exemplo, aparece mencionado no livro de Chinzari e, na videoteca
do Centro di Teatro Ateneo della Universita degli Studi di Roma,
“La Sapienza”, encontram-se dois videos: seu monélogo, realizado
com a companhia Pontedera, La mare di Tasca (1991) e Romeo e
Giulietta (1991). Nessa dltima encenagio, representa as trés perso-
nagens masculinas da montagem e utiliza tangos na representagio,
o que significa associar sua memdria argentina ao texto shakesperiano
representado em italiano. Esse diretor e ator, além de dirigir o Tea-
tro de los Andes na Bolivia, criou uma revista chamada E/ tonto del
pueblo, na qual teoriza sobre o teatro, expondo seu pensamento
com relagio A atuagio e ao sentido do teatro como recuperagio da
memoria. (BRIE, 1995)
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Além desses esforgos, relativamente individuais, existem os
coletivos, como o realizado pelo ceLcIT — Centro Latinoamericano
-de Creacién e Investigacién Teatral — que mantém um site na
Internet,?® onde podemos encontrar artigos, informagdes sobre as ati-
vidades realizadas e pegas contemporineas de teatro latino-americano.

Essa reflexdo que fui desenvolvendo pode levar-nos a compre-
ender o caminho que assumem os artistas italianos, a0 menos os
que estamos estudando, ¢, cada vez mais, os latino-americanos, ao
participarem de eventos aparentemente transitérios (como festivais
de rua ou infanto-juvenis), paralelamente ao registrar e registrar-se
na “memdria’. Dessa maneira esses espetdculos tém um cardter po-
litico. Esse duplo ato é uma forma de assumir que o performer tem
uma responsabilidade maior para com o espectador que a de sim-
plesmente acompanhd-lo por um “pedago de caminho”. O que ndo
invalida, como jd dissemos, a concepgio de evento tinico no pre-
sente. Os dois aspectos, paradoxalmente, constituem, se seguirmos
as palavras de Deriu, Féral e os estudos sobre o estado de superposigdo
linear da fisica quéntica, a prépria raiz e o sentido da performance.

Nesse caminho, um aspecto extremamente importante é a
continuagio da preponderincia do “fazedor”, diria eu, sendo acima
do “espectador”, como o era para Grotowski, a0 mesmo nivel da-
quele. Dessa maneira, parte do piblico que assistiu em Roma ao
VII Festivale Internazionale del Teatro Urbano ou que assistiu ao Fes-
tival della Scuola di Pucinella estava participando diretamente do
préprio evento. O mesmo ocorreu em Bolonha, como j4 mencio-
namos, quando se langou o livro de Chinzari. Alguns dos grupos e
artistas analisados (Motus, Gruppo di Lavoro Masque Teatro, etc.)
constituiam o piblico preponderante do evento e participavam in-
tensamente da discusséo.

Esse fendmeno de reflexdo do artista-performer-ator sobre seu
préprio fazer parece-me fundamental, na medida em que se relaci-
ona com o modo de transformar, “performaticamente”, o cardter
efémero daquilo que é construido como o transitério. O importan-
te é que o artista e sua criagdo sdo sujeito e objeto da reflexdo e,
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através deles percebemos a memdria de seu povo. Dessa maneira, o
criador encontra-se nesse espago intermedidrio — interzonas — ao
qual se refere Bhabha na epigrafe deste capitulo. Parece-me que o
segundo passo seria tentar instalar-se nesse ponto, o que ¢ ainda
mais complexo. Recordemos as palavras de Bhabha com as quais
iniciei este capitulo:

Estar no “além”, portanto, ¢ habitar um espaco intermédio,
como qualquer diciondrio lhe dird. Mas residir no “além” é ainda,
como demonstrei, ser parte de um tempo revisiondrio, um retorno
ao presente para redescrever nossa contemporaneidade cultural;
reinscrever nossa comunalidade humana, histérica, tocar o futuro

em seu lado de cd. (1998: 27)

NoTas

'O negrito ¢ do original.
? hup:/fwww.hi-net.it/motus

? “Esplor/azioni inizia cosl questo primo viaggio attraverso i luoghi. Se per ogni
spettacolo si immagina una creazione di spazio, affinché questo corrisponda al
progetto artistico che deve contenere, in Esplor/azioni & invece il luogo a originare
I'opera, a determinare I'azione: 1 quattro gruppi invitati hanno pensato I'evento a
partire dalla cornice. Ed & importante sottolineare che non siano luoghi di
spettacolo.”

*questo gruppo ha dedicato alla scienza, alla tecnologia, e alle macchinerie teatrali,
arrivando all’uso di strutture scheniche, incarnazioni della macchina desiderante
di Deleuze (Nur Mut, la passeggiata dello schizo) o della macchina celibe di
Duchamp (Coefficiente di fragilita).”

5 “’uomo non ¢ solo letteratura, e il fatto che a teatro si confronti unicamente
con testi letterari & troppo poco: la scienza, la tecnica fanno parte della vita tutt
igiorni.”

¢ “La performance come esplorazione dello spazio, come video-installazione, dis-
positivo attivatore delle percezioni spazio-temporali dello spettatore; come camera
di decompressione dall'intossicazione di immagini; come perlustrazione di rapporti
elementari.”

"*“Tutto influisce a determinare la fisionomia di una cittd, ogni luce che si accende,
ogni finestra che siapre, la storia d’amore di due ragazzi, 'eroismo di una madre,
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una canzone mai dimenticata, un re che scappa, una SS. che spara, un partigiano
che risponde, un indiano che arriva, uno studente pugliese che si fa adotrare di
un quartiere, un ex detenuto politico che torna a vivere dov’¢ nato (...) La nostra
storia, la nostra vita.”

£%(...) ¢ in buona parte dovuta alla sua stessa natura. Effimera, inconsistente
( )),

? O sublinhado ¢ meu. “El éxito actual de las performances se explica por este
redescubrimiento del aspecto de acontecimiento temporal y tnico del teatro. El
teatro, es siempre, en efecto, la presencia de un ser viviente delante de mf, el actor
que vive en una duracién y en un espacio que son también los mfos. En lugar de
re-presentar y de interpretar una situacién exterior y un referente estable, el per-

formance se declara como un ser fugitivo e inaprensible, dispuesto a hacer solamente

un “pedazo de camino” cop el espectador.”

19“Da questa prospettiva la magnitudini della performance non riguardano solo
lo spazio e il tempo, ma riguardano anche estensioni e prolungamenti attraverso
i diversi confini culturale e personali. Pensare in questo modo solleva domande
stimolanti: quando una performance & una performance? Quando una sequenza
di comportamento (strip of behavior) deve essere lunga prima che si la si possa
definire performabile in senso estético, rituale? (...) ogni sequenza,
indipendentemente da quanto & piccola, porta qual cosa del suo significato pre-
cedente nel contesto nuovo. Questa specie di “memoria” & cid che rende le
ricombinazioni rituali e artistiche cosl efficaci.”

" “Queste sequenze di comportamento (strips of behaviour), infatti si remontano

e ricostruiscono in modo indipendente dai rapporti di causa/effetto (sociali,
psicologici, tecnologici) che le hanno prodotte, hanno una vita propria, tant’s
che si potrebbe perfino ignorare o contraddire la motivazione originaria di quel
dato comportamento (...) Il recupero di un comportamento, si trova in tutti i tipi
di performance.”

12 “Con il lavoro di Grotowski, quello successivo al periodo degli spettacoli, la
cultura teatrale del corpo travalica i confini del teatro vero e proprio (...) Se
l'indagine di Barba si rivolge al bios scenico dell’attore, alle sue azione fisiche, per
individuarvi, alla base “i principi-che-ritornano”, Grotowski & partito anch'egli
dall’azione fisica dell’attore, mas per scoprirvi qualcosa che va di 1 del lavoro per
lo spettacolo e per lo spettatore (...) Il che ha significato, di conseguenza, indagare
quel livello profondo (e dimenticato) del teatro, che & rituale: “il rituale & perfor-
mance, un’'azione compiuta, un atto”, afferma Grotowski, e aggiunge: “il rituale
degenerato & spettacolo” Per “rituale” egli intende ogni esperienza forte, “alta”, in
cui la corporeird, I'intero processo organico di che agisce, & coinvolto in maniera
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profonda e totale e si esprime ritmicamente, articolando il flusso della vita in
forme visuale e vocali.”

'3 *In primo luogo chi fa, chi agisce, 'attuante, o Performer, e non pitt chi assiste,
chi guarda, lo spettatore.”

"4 “La palabra teatro quicre decir mirador. Tras un largo mirar el mucho y diverso

hacer que se construye para ser ofrecido como espectdculo digno del mirador,
después del frenesf visual del ensayo exhaustivo de las perspectivas en que ha
devenido la teatralidad de nuestro siglo, tras la orgia de los experimentos cunde el
hastio y el teatro languidece sobreviviente en la prisién perpetua de lo mismo. Y
es justamente ahi en el momento de esa negligencia del aburrimiento, cuando es
posible sucumbir a la atraccién de algo que por ser lo que es, no puede nombrarse.
Y sin embargo, sucumbir a esa atraccién parece devolvernos aquella mortal vitalidad
de la pasién que un dfa, hace mucho, nos trajo al mirador.”

15 “Da Arraud a Grotowski I'attore ricerca in teatro la rivelazione di un archetipo.
Secondo 'utopia ritualista I'attore non deve limitarsi a riprodurre comportamenti,
A p
passioni, pensieri del personaggio ma tentare di accedere, attraverso la conoscenza
del lineuaegio simbolico, a una condizione in cui vita e finzione si relazionano
t=] f=t=}
secondo modalita originali e rivelatrici.”

16 “Las autoagresiones, la extenuacién, la bisqueda de las propias limitaciones, se
convertian en caminos de exploracién para el artista, como hombre y como
practicante del arte. Para muchos de estos artistas el compromiso con ellos los
llevé a sufrir serias dificultades fisicas. En el caso de la artista francesa Gina Pane,
la aurolesién era el elemento primordial de un ritual privado entre ellay su propio
cuerpo.”

174(...) considero il “dramma sociale” come I'unitd empirica del processo sociale
da cui son o derivati, e continuano a derivare, i vari generi de performance
culturale.”

' “La performance, come fenomeno universale ¢ interculturale, rappresenta una
delle possibili linee di continuita che legano tutte le aggregazioni storiche e sociali
umane, di turti i luoghi, i tempi e a tutti i livelli di complessita, stratificazione e
differenziazione.”

19 “Se ci trasferiamo dalla scena terminale del rituale a quella del teatro, costatiamo
che la ricerca grotowskiana di una coniugazione della pienezza del processo
organico con la comunicazione di un significato collettivo, si & venuta a trovare di
fronte ad un’'impossibilita di carattere antropologico.”

20 “La risposta che proviene dall’elaborazione teorica di Schechner & chiara, si
presenta como una ambiziosa estrategia di ridefinizione del territorio degli studi
che si oceupano di teatro e di spettacolo ¢ tanto vale dichiararla subito: “teatro” e
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“performance” non sono afatto sinonimi (né in quanto concetti né in quanto
fenomeni), e la loro relazione non & compiutamente esprimibile in termini di un
semplice rapporto di specie a genere.”

1 “En hacerse-ver en hacer-ver, la performance se sittia en la permanencia: la del
modelo y a de la copia, la del referente y la del signo, la del antes y la del después.
Se sitda en la linealidad y recorre esta representacién de la cual habia querido
apartarse. Esta representacién, sin embargo, tiene su origen en ella misma. De
hecho mediante este juego de reproduccién que ella sita en mitad de su corazén,
la performance crea su propio origen. Ahora bien, juega en descomponer este
origen, lo multiplica hasta el infinito, lo disemina hasta disgregarlo, asegurando
la movilidad de todos los elementos del especticulo en tanto que objeto y sujeto
a la vez, observador / observado, enmarcador / enmarcado.”

2 “Comprendere I"“intensita della performace” significa scoprire come una per-
formance costruisce, accumula o impiega la monotonia; come coinvolge i
partecipanti o come li taglia intenzionalmente fuori da sé; come viene progettato
e gestito lo spazio; come sono adoperati lo scenario o lo script — in breve,
un’indagine dettagliata del testo performativo.”

2 “Le performance teatrali consistono do atti e suoni ritualizatti.”

# “Per cercare di comprendere la natura della performance dei detenuti attori
della Compagnia della Fortezza (...) facciamo ricorso all'analisis condotta da
Richard Schechner sull’attivita liminale del performer come doppio percorso di
un’azione che pur effettuandosi davanti ai nostri occhi, rinviaa un non quiea un
non oma.”

 hup://www.compagniadelllafortezza.org/

2% www.celcit.org.ar
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CAPITULO III: ESPACO E CORPO NO TEATRO
ITALIANO ATUAL

(...) todos estes espagos revelados pela cena passam pelo corpo
do ator. Ao projetar a imagem de sua personagem, ao deixar
ver o invistvel de sua consciéncia, nunca deixa de revelar o
segredo de seu ser (...) O espago cénico (...) jd ndo é mais um
CArCAga exterior que 0rganizad um espago interior seguro pard
o ator ou o espectador; ele se projeta e se dispersa em lugares
cénicos que rompem com os limites da cena teatral.! (Pavis,

1984:186-187)

CONCEITUACAO

Procurando romper com a tentagio limite a que se refere
Lotman quando afirma que muitos pensam que somente “pode-
mos conhecer pelas fontes escritas e bem conservadas (...) como os
padrdes da cultura do homem,” (LoTMAN, 1993: 1) neste capitulo,
a fonte tedrica principal é a anilise do espago — uso/simbolo — e do
corpo — presentagio/representagio — em algumas montagens da dl-
tima “fornada do teatro italiano.™

Entendo que o espaco da imagem apresentada no interior de
um espetdculo estd configurado tanto pelo fisico quanto pelo
psicossocial, e que as conotagdes que possa oferecer dependem tam-
bém da relagdo que estabelega com outras linguagens e das formas
em que ¢ utilizado para construir a relagio espetdculo/ptiblico. Sao
essas as caracteristicas que determinam sua continua mobilidade,
inclusive no interior de uma mesma encenagio, e, a0 mesmo tem-
po, sua estrutura ¢ que determina as possibilidades semiéricas das
outras linguagens. Analisando esses aspectos, chegamos a estabele-
cer a importincia, no teatro atual, do que se denomina dramaturgia
do espago, como proposta que se estabelece no palco (entendendo-
se por este qualquer lugar em que se desenvolva a agao) e que deter-
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mina, espacialmente, o tipo de comunicagio desejada. Posso afir-
mar, seguindo as reflexdes da teoria semiética atual, que se produz
uma evolugio do espago dramdtico como lugar fisico-objeto para a
dramaturgia do espago, ou seja, na diregdo deste como construtor,
sujeito-ativo. Esse conceito foi desenvolvido por De Marinis em I
cerca dell attore, no qual postula: “(...) a dramaturgia do espago re-
presenta também a experiéncia mais avangada e inovadora de nosso
século, no é um ponto de partida, mas sim um ponto de chegada,
um resulrado freqiientemente conquistado com muito cansago.™
(2000: 34-35).

Por sua vez, o corpo no teatro atual é um lugar de pesquisa,
portanto, um material de trabalho que, em algumas ocasides, pode
ser empregado para a construgio de uma personagem e, em outras,
pode apresentar-se como o objeto mesmo do espetdculo, como lu-
gar de chegada do processo de pesquisa teatral. O corpo significa,
entre outras coisas, transcri¢do das préticas de poder, lugar da dife-
renga, o corpo da literatura e, dentro dessa linha, o corpo do texto.
Contudo, devemos reconhecer que o corpo

(...) possui seus préprios cédigos, sua prépria linguagem, sua prépria mi-
tologia, e sua linguagem é tdo opaca, tdo dificil de manipular como qual-
quer outro material. Deve-se, portanto, contar com as préprias cargas que
‘transporta’, que, sem divida, sdo bastante pesadas: nudez, sexualidade,
sofrimento, etc.”® (BESACIER. PICAZO, 1993: 133)

Dessa forma, pode representar uma personagem ou apresen-
tar-se a si mesmo como o objeto em si da cena. Paralelamente, de-
pendendo da montagem, pode funcionar como o corpo individual
do ator (atriz) ou ser o resultado ritmico do conjunto de individu-
alidades, ou seja, a montagem em uma perspectiva global. Nesse
dltimo caso, constréi-se como uma mdquina. E o caso da monta-
gem Fenicie, do Teatro Settimo, Teatro Stabile de Torino, que se
apresentou no Teatro Valle (Roma), de 6 a 18 de fevereiro de 2001.
Nessa pega, os atores, através de cantos e dangas coordenados em
diferentes ritmos — inclusive de capoeira —, marcam o tempo da
agdo e constroem corporalmente — pela presenga ou auséncia - o
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corpo dramdrico da tragédia de Euripides. A montagem ¢ um orga-
nisSmMo VIvo que se arma e desarma, ritmicamente, para cada situa-
¢d0; ¢ um tnico corpo que funciona como material da dramaturgia
espacial. Um corpo articulado que tem por objetivo manifestar ou-
tro, o da montagem, e este, por sua vez, o das duas histdrias que sio
apresentadas paralelamente: a da tragédia cldssica e a dos conflitos
étnicos que sio vivenciados no mundo contemporineo. Talvez isso
ocorra pelo projeto em si, a0 menos cu o vejo dessa forma, por
meio das palavras de seu diretor, Gabriele Vacis: “Entdo a idéia é
aquela de contar de novo a histéria do coro de jovens fenicias. Con-
tar novamente o coro. Também porque me parece que ¢ outra his-
téria”.® (Programa de Fenicie, 2000, s./p.) Creio que o importante ¢
que se trata de um corpo coletivo apresentado através de outro, o
da montagem, que, nestes tempos de individualismo e desagrega-
¢do, configura um desafio ¢ uma atitude performdtica; ainda mais
se contrapusermos essa pritica e a histdria dessas jovens as praricas
individualistas de outros conglomerados humanos que se enfrentam
nos dias de hoje, como o faziam nessa época, por raga, poder ou nagio.

Como podemos ver, este capitulo vincula-se ao segundo por
meio dos conceitos de espago, corpo e comportamento recuperado,
0s quais permeiam as construgdes experimentais do teatro de ma-
neira similar aos eventos que, por seu cardter, recebem a denomina-
cao de performances. Por isso, creio que a seguinte citagao aplica-se
também 2 procura desse tipo de teatro: “Um aspecto especifico da
performance tem levado a toda uma série de artistas a trabalhar so-
bre seu préprio corpo, buscando nio apenas uma transformagao
fisica, mas também um desejo de uma possivel transformagdo so-
cial.”” (ricazo, 1993: 27)

Essa observacdo anterior pode ser lida em contraponto ao lu-
gar comum de que o teatro experimental e o social ndo possuem
pontos de encontro. Pessoalmente, creio que essa ¢ uma afirmagao
que, muitas vezes, carece de fundamento. Por exemplo, na monta-
gem Esodo, de Pippo Delbono, apresentada no Teatro Argentina
(Roma), entre os dias 20 e 28 de marco de 2001, trabalha-se com
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corpos que funcionam como o gesto social bretchiano, com o pro-
pésito de refletir, sob uma ética européia, sobre a condi¢io humana
subalterna, a0 mesmo tempo em que estes se configuram como
objetos de experimentagio, através da danga e da condigio biolégi-
ca de alguns dos atores: uma mulher obesa, um homem com sindrome
de Down sobre o qual o préprio Pippo Delbono afirma: “Bobo ¢
sincero, seu corpo ndo pode mentir, cada pequeno movimento ¢ o
mdximo que ele pode fazer, uma vez que estd naquele momento
completamente presente. OQutras pessoas, para alcangarem essa sin-
ceridade que, depois, na cena significa ser simples, devem passar
por processos mais longos (...)"® (DELBONO. ROSSI GHIGLIONE, 1999:
36) E importante notar, nesse contexto, que €ssa pega surgiu, pri-
meiramente, como teatro de rua, com toda a tradigio do teatro
popular que isso implica, porém sem que isso tenha impedido de
apresentd-la posteriormente em um teatro estdvel (o Teatro Argentina).

Nas montagens de pesquisa de todo o século XX, passando
pelos surrealistas, Artaud e Brecht, destréi-se conscientemente a
representatividade do referente externo que se tentou criar por meio
da estérica realista. Essa fronteira, se pensarmos somente na histéria
do teatro ocidental, ¢ de curta extensio; sabemos, por exemplo, que
no existia em obras como Elgran teatro del mundo, de Calderdn de
la Barca (1992). Entendemos hoje, de modo bastante generalizado,
que, ao levar a realidade ao palco, ela sempre se transforma e se
converte em outra coisa. O jogo referencial-representagio se anula
na reprodugio do objeto.

Nessa linha, uma das diferengas mais notdrias é que o teatro
atual conjuga em um mesmo nivel hierdrquico esferas de distintas
ordens, as quais n3o estavam relacionadas previamente, e isso se faz,
especialmente, através da interconexio do biogrifico com o mitico.
Essa inclusdo, digamos, temdtica ¢ ressemantizada com imagens
polivalentes, criadas tanto a partir do espago como do corpo, € em
didlogo ou integragdo com as outras linguagens do espetdculo. O
biogréfico, o corpo ¢ o espago tém estado presentes na criagdo artis-
tica desde suas origens; a diferenga ¢ que agora de forma hierdrqui-
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ca, em um plano de “igual para igual” com o mito ou com os de-
mais componentes do espetdculo. Em grande parte do teatro atual,
foram suprimidos os diversos reinados (autor, diretor e ator) para
conjugar-se, em um mesmo plano, todas as formas e linguagens
possiveis, como veremos mais detalhadamente nas andlises de algu-
mas pegas. Esse tipo de produgio tem gerado uma nova dramaturgia
que recebe diversos nomes, entre eles o de dramarurgia do espago.

Dentro dessa problemdrtica, meu interesse ¢ refletir sobre a
nova funcio do corpo humano nesse tipo de espetdculo, seja a do
corpo humano corrompido, que, desde Antonin Artaud, transfor-
mou-se em um eixo em torno do qual girou a produgdo artistica e
grande parte da critica, ou a do corpo humano e a mente como
uma tinica coisa, que rompe com a visdo cartesiana de mente e
corpo como pertencentes a duas esferas separadas. Com relagio ao
corpo e a Artaud, De Marinis observa:

Nosso corpo —diz entdo Artaud o Momo — hd muito tempo que nio é mais
aquele origindrio, glorioso, imortal que foi dado no principio. O corpo
atual € o resultado de uma violagio, de uma manipulagio perpetrada que
nos causa dano, em conseqiiéncia da qual o homem hoje tem uma anato-
mia que deixou de corresponder & sua natureza (...) No final da vida e de
sua trajetdria artistica, Artaud concebe o Teatro da Crueldade como um
grandioso projeto ético-politico de insurrei¢io fisica: trata-se de transfor-
mar (novamente) a cena em um ‘cozimento’, no qual o homem (¢ jd nio
apenas o ator) possa refazer sua prépria anatomia, possa reconstruir seu
corpo, recusando a “diferenciagio orginica” (como a denominou Jacques
Derrida): um corpo sem 6rgios.” (1999: 13)

Por sua vez, Mauro Ceruti propde que, ao sermos radicais,
podemos chegar a entender o corpo como um lugar de experimen-
tagio e de surgimento do sentido: essa valoragio “(...) vale para o
corpo individual e para aquele corpo coletivo que estd constituido
pelo patriménio genético de uma espécie.”® (CERUTI. MUSATI, 1995:
197)

Mediante essas reflexoes, chegamos 4 valoragio do corpo-mente
e da mente-corpo, como lugares de ensaio e de sentido da existén-
cia: ¢ essa a posi¢do que terd primazia nos espetdculos das tltimas
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geragoes do teatro italiano. Nesses espetdculos, o corpo (entendido
como um todo) é um objeto com o qual se experimenta, a0 mesmo
tempo em que continua a ser o sujeito de tal processo. Sua utiliza-
3o se dd, como também veremos na andlise das montagens, de
diversas maneiras: desde uma pega na qual o ator representa corpo-
ralmente uma personagem ou vérias, mantendo as sensagdes e 16gi-
cas humanas como em Amleto, do Magazzini, passando por atores-
corpo, como em Graal, de Barberio Corsetti, que através das perso-
nagens apresenta a manipulagio mitoldgica, até chegar a ser apenas-
um mero componente da mdquina tecnologizada em V=R x 1,
omaggio a Nikola Tesla dimenticato inventore della AC, do Gruppo di
Lavoro Masque Teatro.

Nesses grupos, o espago € o corpo constroem uma dramaturgia
que funciona em vérios niveis. Entre eles estdo os de espago-ator e
de espago-ator-publico. Ambos adquirem um cardter mével e
mutante, deixam de ser lugares seguros e se transformam constan-
temente, exigindo do piblico uma disposigdo para participar de
regras do jogo mutdveis, provenientes de diversas linguagens e nao
reguladas a priori. Esse ponto é um dos Angulos nos quais confluem
esses tipos de experiéncias teatrais com as performances, pois ins-
crevem o corpo como material ativo por ser também sujeito no
interior de um espago, que ¢, igualmente, objeto e sujeito; isso sig-
nifica, para De Marinis, ser “portador de uma dramaturgia implici-
ta.”!! (2000: 34) Por sua vez, em muitas ocasides, esses espetdculos
teatrais buscam na presentagio-representagio, da mesma forma que
as performances, um ndo aqui e um nao agora, que déem sentido ao
aqui e ao agora.

Por outro lado, se aceitarmos que o piiblico é um corpo ativo
no espago, devemos concordar com o fato de que tem vida prépria.
Essa é, portanto, uma das razdes pelas quais um espetdculo jamais
poderd ser o mesmo. A platéia se modifica a cada apresentagio; daf
aimportincia da proposta de comunicagio e do tipo de dramaturgia
que se estabelece a partir de cada espago particular. Este pode repri-
mir ou potencializar esse corpo latente. Os espetdculos das tltimas
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geragoes procuram trabalhar com essa dimensdo por meio de novas
formas de encontro e, a fim de obté-las, recorrem a conjugagao sem
hierarquias entre as diversas linguagens e as disposigoes cénicas que
se distanciam dos palcos a italiana.

Os ANTECESSORES

As intertextualidades dramdricas e as analogias geram uma de
meméria visual que configura uma relagio flexivel de signos entre
as encenacoes dos grupos mais jovens e as de seus antecessores, 0s
que nem por isso adquirem cardter de mestres strictu sensu, embora
estabelecam uma espécie de tecido que o puiblico e a critica passam
a reconhecer:

Com freqiiéncia, no interior do teatro de experimentagio, € também possi-
vel seguir uma continuidade “ideolégica” da pés-vanguarda aos resultados
ainda nio definitivos dos anos noventa, que se encontra no “figurativo™
uma matriz auto-referencial que se alimenta de arte visivel como a do cine-
ma, da filosofia e como da arquitetura: uma linha de conjugagio e, em
parte, de filiagio involuntiria que combina, assim, de Magazzini a Motus."
(cHINZARI, 2000: 13)

A unido involuntdria ¢, como se afirma na citago, apenas par-
cial, pois essa filiagio também se produz pela linha de encontro e
pesquisa, tracada por esses grupos. Por exemplo, Mario Martone
imprime um cardter mais aberto ao Teatro di Roma, o que, na prd-
tica, signiﬁca o acesso de grupos experimentais a esse teatro, COmo
o Motus de Rimini (dirigido por Enrico Casagrande e Daniela
Nicolo, que recebe com seu projeto para o Jubileu, Visio Gloriosa, o
respaldo econdmico do Teatro di Roma). Por esse tipo de atitude,
Mario Martone sofreu diversas pressdes ¢ renunciou a diregdo desse
teatro. No dia 12 de dezembro de 2001, o dia de estréia da pega /
dieci comandanti de Viviani, dirigida por ele, muitos artistas assis-
tem ao espetculo no Teatro Argentina (sala pertencente ao Teatro
di Roma), com o objetivo de demonstrar sua solidariedade. A mon-
tagem, ambientada no perfodo que se segue a Segunda Guerra Mun-
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dial, enfatiza a ruprura moral que sofreu o povo napolitano. Trata-
se de uma comédia coral, musical e politica. Isso faz com que se
gere uma relagdo semintica entre a obra e o gesto soliddrio dos
artistas diante da rentincia de Martone.

Por sua vez, Giorgio Barberio Corsetti, que ¢ o responsével
pela Biennale di Venezia-Settore Teatro, apresenta Fanny & Alexander,
Masque Teatro, Motus e Teatrino Clandestino, em outubro de 2000.
Esses grupos se apresentaram em um espago especial, que serviu
tanto para realizar as montagens quanto para estabelecer relages
interpessoais e discutir suas propostas estéticas:

No interior da maior cimara frigorifica da Europa do pré-guerra, os quatro
grupos — distantes vdrios anos de sua primeira apresentagio e depois de
muitos trabalhos realizados a0 longo do tempo — voltam a misturar-se com
este espago “monumental”, sempre mais longinquo e degradado (...) Serd,
portanto, sua presenga, ocasido ndo apenas para dar vitalidade a um con-
texto cultural abandonado (a fibrica, o trabalho, a mdquina, o homem),
mas também para criar uma oportunidade de uma relagdo interpessoal for-
te, aberta ¢ sem preconceitos.”® (Interzona segr. Organizzativa. htep://
www.ecn.org/interzona/teatro/index.htm)

Esses grupos foram premiados por seu projeto Prototipo —
1999, junto a Associazione Culturale Interzona, em Mildo, no dia
27 de novembro de 2000, o que terminou por gerar, além dos lagos
artisticos, lagos de reconhecimento.

Essa rede entre o teatro da “dltima fornada” e o de seus
antecessores estd longe de ser homogénea ou univoca, pois trata-se
de espetdculos diferentes em sua concepgdo e proposta, porém, que,
entretanto guardam entre si um fio condutor na concepgio da
montagem. Por exemplo, o Gruppo di Lavoro Masque Teatro, de
Catia Gatelli e Lorenzo Bazzochi, que surge em 1988, depois de ver
Amleto do Magazzini (DI MARCA, 1998, pp. 117 a 120), propde al-
gumas posturas que eu vejo como uma continuidade evolutiva da-
quelas desenvolvidas por Giorgio Barberio Corsetti na década de
oitenta. Garelli postula: “(...) creio poder afirmar que nossos espe-
tdculos sdo organismos vivos e que sua vida prescinde do préprio
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ator, que ¢ apenas uma parte contribui como qualquer outro ele-
mento para seu funcionamento.”"* (GATELLL. VENTRUCCI, 2000: 70)
Corsetti assinala:

IHTCFCSSHVI{-HOS, PCIU COn[l'i{in, 0 COI'PO como Pﬁ[[c d(.’ uma });lis:lgem ou
de um conjunto. Era, portanto, continuamente interrompido, como em
certos quadros futuristas onde hd uma ruptura do movimento e do corpo.
A idéia era que os materiais e toda a cena fossem a continuagiio do movi-
mento do ator ¢ vice-versa, que o movimento do ator fosse a continuagio
da cena.™ (CORSETTI. PONTE DI PINO, http://www. trax.it/olivieropdp/
materiali.hem., 1999)

A partir dessas reflexdes, posso afirmar que uma constante do
teatro de pesquisa, desde os anos 60/70, ¢ o funcionamento de toda
a montagem como uma mdquina cénica. Trata-se de um corpo que
enfrenta a outro: o do publico. Carlson expde que Blau, seguindo
seus estudos fenomenolégicos e as teorias de Derrida, Lacan e
Foucault, afirma que a platéia nio ¢

(...) um mero ajuntamento de pessoas, ¢ sim um corpo de pensamento ¢
desejo.” Ela se torna um corpo “precipitado” pela representagio, um corpo
cujo papel é observar ndo sé a representagio como também a si proprio ¢
cuja existéncia envolve, invariavelmente, questdes de “figuragio, repressio,
alteridade, politica do inconsciente, ideologia e poder”, além de problemas
de “meméria, reflexo, perspectiva ¢ espacializagio do pensamento. (1997:

503)

Tais consideracdes levam a iniciar esta reflexao com uma and-
lise de algumas produgdes dos grupos que, acredito, antecederam
esteticamente  dltima “fornada do teatro italiano”, até mesmo no
nivel da relagio que estabelecem com seus piblicos. Refiro-me a
Amleto, de Magazzini, apresentada no Teatro India, de 2 a 29 de
outubro (Roma); Graal, de Giorgio Barberio Corsetti, apresentada
na Officine Molliconi, de 2 a 29 de outubro (Roma); a Societas
Rafaello Sanzio e seu espetdculo infanto-juvenil Bucchetino, apre-
sentado no Teatro India (Roma), de 24 de abril a 13 de maio, e a
um video de 1989, La discesa di Inanna, que assisti na videoteca do
Teatro Ateneo da Universita degli Studi di Roma “La Sapienza”.
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Finalmente, nessa lista que ndo pode incluir todos, destaco o Teatro
delle Albe que apresentou Lisola di Alcina. Concerto per corno e voce
romagnola. Tive a oportunidade de ver esse ltimo espetdculo no
Teatro Alighieri em um programa duplo oferecido pelo Teatro Ravenna
e o Teatro Ardis, nos dias 7 e 8 de dezembro. Esse programa incluia essa
peca e Romeo e Giulietta — et ultra de Fanny & Alexander.

A SoQIETAS RAFAELLO SANZIO

A Societas Rafaello Sanzio, que foi criada em Cesena, em 1981,
surgiu com a denominagio de Societd Rafaello Sanzio, em home-
nagem ao artista renascentista, e somente mudou para Societas em
1990, como forma de alusdo 2 estrutura comunitdria do grupo.
Desde seu inicio, existia nesse grupo uma preocupagio com os as-
pectos visiveis do espetdculo, que serdo sua marca, e a heranga legada
aos grupos mais recentes. Ponte di Pino se refere a essa companhia
da seguinte maneira:

Uma nova lingua, descobertas cientificas extraordindrias, idéias politicas e
estéticas inéditas, revelagdes religiosas palingenéticas: sio essas algumas das
mirabolantes invengbes — ndo apenas teatrais — da Societa Rafaello Sanzio.
Com um gosto pelo paradoxo, divertido e refinado, o grupo de Cesena se
empenha na exploragio (e na destruigdo) de mitos contemporineos, que
assumem a forma de ideologias e lugares-comuns.'¢ (PONTE DI PINO, 1988:
120)

Grande parte dos grupos atuais se sentem herdeiros da Societas
Rafaello Sanzio, como nos informa o Catdlogo Crash into me de
Motus e o debate realizado no encontro de apresentagio do livro de
Chinzari, organizado pela Revista Ar¢O, no 4mbito da Festa dell’
Unita. (Bolonha, 10 de setembro de 2000).
~ Em 1989, apresentaram La discesa di Inanna, espeticulo no
qual a imagem corporal j4 se estruturava através de ritmos e formas
diferentes em cada cena e onde o espago, apoiado pela iluminagio,
adquiria um cardter miftico. Essa montagem combinava épocas, tons
de voz e linguagens. As buscas semidticas dessa dramaturgia, que,
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por suas caracteristicas, podemos denominar espacial, estruturavam-
se por meio de diversos recursos, que vio desde animais no cendrio,
como posteriormente veremos em Orpheus Glance de Motus, até
corpos que adquiriam, através de seus movimentos e jogos cénicos,
conotagdes especificas. Os animais eram empregados como o sio
em si mesmos, ndo para representar outra coisa; dessa forma, sub-
vertiam a linearidade da cena mediante sua presenga objetiva.

Em Bucchetino, de Perrault (1628-1703), tudo se estrutura a
partir do espago: um dormitério de madeira no qual ressoam todos
os ruidos da histéria apresentada; esse lugar consta de uma pequena
luz, que ilumina a atriz que conta a histéria, e camas nas quais se
situam, depois de tirarem os sapatos e cobrirem-se, os espectadores.
A artriz, mediante o jogo de vozes, diferencia as personagens e a
narradora. Esse espago se constitui como um simulacro do dormi-
tério infantil, no qual, em um ambiente de semiluz, os adultos
contam histdrias para as criangas e, como acontece em muitas des-
sas ocasibes, a histéria se assemelha a um filme de terror. No caso de
Bucchetino, o medo adquire maior forga pelos sons que revivem o
relato. Dessa maneira, o ogro que come carne humana, as criangas
abandonadas porque seus pais nio tém dinheiro para crid-las, o pai
sem piedade que somente se preocupa com sua prépria sobrevivén-
cia, as mulheres submissas e incapazes de opor-se a seus maridos e o
valente Bucchetino (o herdi infantil) adquirem uma fisionomia por
meio do som que retumba nesse grande quarto de madeira que
evoca, acusticamente, a agressividade e a dor do mundo exterior.
Os contos de Perrault, por meio do medo, conduzem a ligdes de
moral que consolidam a familia burguesa a qualquer custo: nesse
caso, Bucchetino engana a mulher do ogro e obtém o dinheiro que
permitir4 que eles alcancem a felicidade e constituam “uma familia
normal”. A Societas Rafaello Sanzio nio oferece uma versio light
ou desconstruida do conto; pelo contrdrio, remete-nos ao original
com toda a crueldade presente no relato e com a mensagem de um
heréi que, baseando-se em enganos, encontra um lugar dentro da
sociedade burguesa, fundamentada no dinheiro. Tudo isso, ironica-
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mente, no interior de camas acolhedoras que submergem cada ser
dentro si mesmo: “Na semi-escuriddo de um grande dormitdrio de
madeira, a Narradora acolhe as criangas. Os leitos s3o pequenos, de
madeira com lengdis e cobertores. Cada um se deita no seu. Aquele
serd o seu lugar (...)”" (Programa de Buchettino, s/d, s/p.)

O TEATRO DELLE ALBE

Este grupo inicia seu trabalho em 1983 com Mond; parallels,
diregdo e dramaturgia de Marco Martinelli. No ano de 2000, obte-
ve por Lisola di Alcina. Concerto per corno e voce romagnola, de Nevio
Sapadoni, com a diregdo do mesmo Martinelli, um elevado reco-
nhecimento da critica e do puiblico. Por exemplo, a atriz Ermanna
Montanari, no papel de Alcina, recebeu um prémio como melhor
atriz italiana.

Lisola di Alcina. Concerto per corno e voce romagnola constréi-
se a partir das evocagoes do passado e da vivéncia atual de duas
irmés em uma vila da Emilia Romagna, as quais, abandonadas pri-
meiramente pelo pai, leitor apaixonado de Orlando el furioso, de
Ariosto, e posteriormente por um jovem estrangeiro do qual se ena-
moram, perdem a razio.

Nessa peca que, sem divida, possui um cardter experimental
em sua totalidade, existem trés aspectos especificos, merecedores de
um exame atento.

O trabalho de voz de Ermanna Montanari funciona como
estruturador dramdtico, na linha de Carmelo Bene (esse ator vem
realizando, desde os anos 60, um trabalho vocal que marcou as
geragdes atuais, a0 mesmo tempo em que foi sucesso de publico,
como testemunha sua obra fnvulnerabilita d’Achille, apresentada por
ele mesmo no Teatro Argentina, de 24 a 30 de novembro de 2000).
Ermanna Montanari produz uma diversidade de tons que possibili-
tam um entendimento, no nivel espacio-sensorial, de uma pega
apresentada em um dialeto da Emflia Romana, que nio ¢ compre-
ensfvel sequer para grande parte do publico italiano. Sua forma de
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trabalho e a mudsica convertem esse texto em “(...) lingua que se
torna corpo, modelada sobre a respiracio do intérprete (...) que
ndo apenas diz o comunicdvel como também encena o incomuni-
cdvel.”"® (MANZELLA, 2000) A atriz utiliza um microfone que, nesse
caso, nao se vé, para produzir um conjunto de timbres que se mis-
turam, como se fossem um sé corpo, com a musica de Ceccarelli.
Segundo Manzella: “Partindo de um tinico instrumento, a trompa,
acrescentando algo de percussao, Luigi Ceccarelli compds uma par-
ticura musical que tem a plenitude de uma orquestra, trabalhando
o eletronico sobre os sons naturais registrados™."” (MANZELLA, 2000)
Dessa forma, musica e voz constroem um tnico corpo. A muisica
de Luigi Ceccarelli e a voz de Ermanna Montanari fazem parte de
uma sé partitura. Esse tipo de trabalho com outras linguagens ¢
uma das particularidades do trabalho desse compositor, como de-
monstra 0 CD rom Bianco Nero Piano Forte, apresentado no Edilson
Studio, no dia 12 de dezembro de 2000, sendo atribui¢des de sua
responsabilidade a musica e o som.

Por sua vez, o movimento quase inexistente no espago — nao
chegando, entretanto, ao nivel de imobilismo da montagem
Invulnerabilita d’Achille, de Carmelo Bene, que se baseia apenas na
voz do ator — enfatiza o mondlogo delirante e de variagoes de tim-
bre do cardter alucinante de Alcina como o principal estruturador
dramdrico-espacial. Essa énfase coloca no centro do espeticulo o
cardter de “concerto para vozes da Emilia Romana”, subtitulo da
peca ¢ andfora de sentido. Ermanna Montanari diz a respeito de sua
voz: “Eu gosto de minha voz, eu cuido dela, a tenho em boas condi-
¢oes, e gosto também de precipiti-la, de levd-la ao limite.™ (MONTANARI.
PONTE DI PINO. http://www. trax.it/olivieropdp/materiali. htm.)

Por meio de cortinas transparentes, o cendrio nio realista se-
para-se do publico. Esse cendrio consta de somente dois espagos:
em cima, as duas irmds, sentadas em um quarto que gera um clima
de deméncia cores dementes no qual ressoa a voz de Alcina, langan-
do diatribes de forte impacto, entre elas algumas contra os homens,
e as risadas de louca de sua irma; embaixo, os cachorros famintos
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do canil, que as mulheres receberam como heranga do pai. Os ca-
chorros (atores) se movimentam como animais enjaulados, produ-
zindo um contraponto com o imobilismo das irmds. Os corpos,
dessa forma, mais pelo modo como se conjugam entre si do que
pelo que dizem, sustentam o sentido da montagem que conota a
denincia do sistema patriarcal. Denuncia feita, fundamentalmen-
te, pela voz criada pela atriz.

Podemos estabelecer uma relagio entre o trabalho desse grupo
e o do Fanny & Alexander que, embora realize uma pega completa-
mente diferente, Romeo e Ginlietta — et ultra, recupera a atmosfera
obscura e alucinante e o trabalho de voz do Teatro delle Albe. Por
exemplo, uso de microfones, que permitem criar variagdes e jogos
tonais de artificialidade pretendida. Tais artificios ndo estdo presen-
tes apenas nesse tiltimo grupo, mas também em vérios outros dos
anos 60-80. Contudo, devo dizer que Fanny & Alexander constrdi,
nessa pega, seu proprio universo, através de um corpo dnico que se
movimenta em diversos ritmos. Em Romeo e Giulietta — et ultra nao
¢, como no caso de Lisola di Alcina, uma personagem-voz o centro
construtor do espetdculo mas, sim, o jogo das figuras que represen-
tam instincias, principalmente psicoldgicas, da pea de Shakespeare.

Esse tipo de relagdo entre montagens demonstra como o Tea-
tro delle Albe e outros na mesma linha configuram um antecedente
para compreender o tipo de produgio dos grupos atuais de pesqui-
sa teatral. Cabe observar que fago referéncia a grupos, pois nio se
trata de criadores individuais, mas, sim, de niicleos de pessoas que
trabalham como equipes. Por exemplo, Claudio Meldolesi, referin-
do-se a Marco Martinelli (o dramaturgo do Teatro delle Albe), afir-
ma: “Por outro lado, sua fidelidade a uma companbhia (...) foi e
continua sendo uma constante do século XX italiano: de Eduardo
[di Filippo] aos Teatros de autor (incluindo Barberio Corsetti) e ‘de
grupo’, passando por trés geragdes de atores-diretores artifices de sua
partitura dramdtica”.?’ (MELDOLESL. MARTINELLI, 1997: 7)
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GIORGIO BARBERIO CORSETTI

Este criador romano que estréia nos anos 80 (segundo Chinzari,
realizou sua primeira montagem, Prologo a diario segreto contraffatto,
em 1985) ¢, hoje, o responsivel pela Biennale di Venezia-Settore Tea-
tro. (2000)

Na pega Graal, citada anteriormente, revisita-se no ambito sim-
bélico, entre outros, o imagindrio da mulher-mae, também inten-
samente presente em Amleto de Magazzini. Imagindrio que definiu
grande parte da dramaturgia contemporinea e, em grande medida,
estd marcado pelo perfodo medieval, universo escolhido para a cons-
trugao cénica de Graal. No tocante ao imagindrio-mulher, segundo
Annamaria Cascetta, o que se produz no teatro italiano ¢ um: “Fan-
tasma do pavor ou do desejo, consegiiéncia do pensamento negati-
vo atravessado pelo niilismo, mdscara e dlibi da incapacidade de
adequagio do homem.”* (1996: 167) A essa critica acrescenta: “a
mulher encarna nos textos da dramaturgia italiana que queremos
apresentar, seguidamente e outra vez, a regressao ¢ a fixagdo do
materno (...)" Julgo vilido deter-me nessas idéias, apoiando-me,
por exemplo, na observagio da relagio com a mie, que aparece em
Graal e em Amleto, de Magazzini (outra das pegas que analisaret), e
na observagio do corpo feminino, em Past Eve and Adams, de Leo
de Bernardis (Teatro Argentina de 7 a 18 de margo), na qual a
imagem feminina se mostra travestida genérica e culturalmente, ou
em FEsodo, a peca de Pippo Delbono ji citada, na qual o corpo femi-
nino ¢ apresentado por um travesti. Essas tltimas pegas mostram
corpos “femininos” construidos por meio dos arquétipos, conver-
tendo-os, desse modo, em simulacros, ao passo que, nas primeiras,
retorna-se ao Edipo. Destacar qual ¢ o conceito de mulher que apa-
rece, marca que tipo de construcao mental se acha presente nesses
espetdculos: “Falamos de imagens, as imagens nos rodeiam, de ima-
gens estd feita a representagio da subjetividade: imagens que se tra-
duzem, SIgnos que assumimos provisoriamente ou estavelmente
como formas de nosso ser, de nossa crenga de nosso comportamen-
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t0.”3 (CALEFATO, 2000: 8-9) Entretanto, se retomarmos Graal, o
que estd presente € a reescrita do mito Edipiano. Esse aspecto, que
podemos denominar temdtico-psicol4gico, pode ser lido através da
reflexdo feita por Julia Kristeva quando conceitualiza a rebeldia re-
lacionando-a ao fracasso edipico. Remeter-nos a suas idéias nos aju-
da a entender a presentagdo-representago ndo apenas do corpo fe-
minino, mas também da relagio entre mie e “filho-heréi”:

Figura da rebeldia, certamente, o Edipo freudiano nio deixa de ser tam-
bém a figura de um fracasso (...) Por mais que saibamos que Edipo de
Séfocles é uma tragédia, pois paga sua rebeldia com uma condenagio e um
castigo severo, por mais que leiamos em Freud e constatemos em quem
quisermos que o impulso edipico genital dos cinco anos salda-se com uma
rentncia e que o da adolescéncia se elabora em troca do objeto, ndo hd
nada a fazer: Edipo continua a ser para o inconsciente um herdi; reprimi-
mos a universalidade e a inexorabilidade do fracasso edipico.?* (KRISTEVA,

1999: 137)

O piblico em Graal, segue a representagdo, que vai transfe-
rindo-se sucessivamente de um espago a outro dentro de uma in-
ddstria abandonada, local escolhido para a montagem da pega, até
chegar a optar entre duas cenas que estdo sendo representadas si-
multaneamente, para depois retomar o esquema anterior e, no dlti-
mo ato, manter-se todo o tempo no mesmo lugar. Nesse ato, os
muisicos — a pega conta com uma trilha sonora ao vivo — deslocam-
se para o local em que ocorre a representagio. Corsetti informava
em uma revista que: “(...) o publico viajard dentro de um espago
feito de pilastras de ferro,”% (2000: 10) e é exatamente assim, pois
o puiblico se move dentro de um grande espago, cujo destaque é o ferro.

Giorgio Barberio Corsetti afirma que procurou, junto aos atores
de Graal, unir o mitico com o espago. Essa intengdo tinha como
objetivo abrir, espacialmente, o universo simbélico, “(...) como se
se abrisse um espago do qual ndo conhecemos as dimensaes € a
profundidade, porém no qual se sente ressoar a voz que fala”.%¢ (2000:
11) Podemos afirmar que os pilares de ferro e os trilhos que transfe-
rem os atores de um lugar para outro, constroem uma espécie de
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caixa de surpresas, a partir da qual vio surgindo diversas imagens
que potencializam a presenga do mito e dinamizam o encontro en-
tre este e o publico. Corsetti, comentando sobre seu teatro da déca-
da de 80, faz a seguinte afirmagio, que parece vdlida para essa mon-
tagem: “Uma constante de nossos espetdculos era construir um es-
pago nio real, mas sim mental: portanto, um espago interior(...) "
(CORSETTI. PONTE DI PINO, http://www. trax.it/olivieropdp/materiali.
htm) Isso, a0 mesmo tempo em que afirma que a pega foi realizada,
pensando-se nas edificagdes abandonadas que proliferam na perife-
ria romana, (2000: 9) unindo o espago interior (mental-mitico) ao
exterior (Roma-periferia) e, desse modo, performaticamente, os
universos simbélicos e cotidianos, passados e presentes.

Quando estou analisando produgdes como Graal, ndo posso
deixar de concordar com Cruciani quando postula: “O espago cé-
nico, como modalidade dramdtica, torna-se um dispositivo que es-
trutura a relagio na cena e, através dela, com os espectadores: e
configura o espago do teatro.”?® (1992: 163) O lugar fisico, nesse
caso, possibilita um tipo de relagdo atores-piblico que permite uma
recepgio ciimplice, estimulando formas de encontro inconcebiveis
no palco i italiana, embora este tenha sido disposto de maneira
extremamente criativa, como € o caso do palco vazio de estruturas
da peca de Bernardis, jd citada. Nessa pega, as atmosferas se cons-
troem a partir da luz, do vestudrio e das variagdes tonais do ator, no
estilo de Carmelo Bene e do teatro oriental. (DE MARINIS, 1982)

MAGAZZINI

Este grupo, anteriormente denominado Magazzino Criminale,
foi fundado em 1972 pelo diretor Federico Tiezzi (toscano) com
Sandro Lombardi e Marion D’Amburgo. Neste caso, analisarei desse
grupo a pega j4 mencionada, Amleto. Primeiramente, observo que a
forma de entender o espago de Graal, que inclui a emaranhada rede
que implica o psicolégico, também se acha presente em Amlero, do
Magazzini. Nessa montagem, o piblico deve seguir a representagio
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por diversos lugares fisicos (tanto externos quanto internos) e psi-
colégico-culturais, porém durante toda a encenagdo permanece
unido a0 espetdculo, uma vez que nio se divide a montagem em
duas como acontece em Graal. Essa peculiaridade no significa que
estamos diante de uma versdo tradicional da pega de Shakespeare,
mesmo porque s3o representadas apenas algumas cenas selecionadas
da obra, e com estéticas que respondem, pelo menos, a trés leituras
distintas do cldssico. Leituras que, arbitrariamente, posso interpre-
tar como contextualizadas no rock, pela insergdo nas primeiras ce-
nas desse tipo de musica em espanhol e pelo uso dos estereStipos
que compdem esse ambiente, de inspiragio oriental, pela cenogra-
fia e 0 movimento corporal de algumas cenas de Hamlet, pela in-
terpretagio psicolégica da seméntica do texto, principalmente nas
cenas entre mie e filho. Mobilidade estética e espacial que faz com
que o puiblico se sinta inseguro sobre o que vé e sobre quais sdo as
chaves de leitura que deve acionar. '

O que ocorre em Amleto, é o que teoricamente se entende
como a criagdo de um texto estruturalmente polivalente, a partir de
outro definido dentro de uma estética especifica. Essa concepgio
de texto dramdtico como outro diferente da matriz inicial, inclusi-
ve no nivel estético, foi amplamente estudada pela semidtica tea-
tral. No caso dessa pega, parece-me importante destacar a estética
plural do texto do espeticulo, em oposi¢io aquela tragada no texto
escrito de Shakespeare. O Amleto de Tiezzi faz uma reflexdo a partir
do corpo da literatura, entendida como um grande texto, que nos
permite explorar essa outra vertente do conceito de corpo, que enun-
ciei ao iniciar este capitulo. Essa conceitualizagio também nos pos-
sibilita compreender a relagdo que esse diretor estabelece entre tex-
to dramdtico e texto do espetdculo, ambos entendidos como corpos:

Cada texto, de fato, volta a propor para mim o corpo da literatura para
uma laceragio: esperando a progressiva vizinhanga do teatro que ird
recompd-lo, como se compde um corpo amado depois de ter-se desgarrado
(...). Um texto sobre um texto: a tragédia de Shakespeare converte-se nisto
e Amleto ingressa agora na existéncia caricaturizada de citagdes, de reliqui-
as (...)¥ (Tiezz1, 2000: 41-42)
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Corpo da literatura, corpo amado escolhido, laceragio para a
criagio de um novo corpo: o corpo do espetdculo. Essa cadeia de
produgdes em que amor e criagio sao também destruigio, ¢ funda-
mental para se entender essas ¢ as tltimas producdes do teatro de
pesquisa italiano.

O TEATRO ATUAL

Como afirmamos, nos grupos pertencentes as geragoes anteri-
ores, espago ¢ corpo sao eixos de pesquisa e pilares de uma nova
linguagem psico-fisica no &mbito interno e externo da encenagio.
Isso ndo significa que quando nos referimos aos grupos atuais estamos
colocados diante de continuidades teatrais sem rupturas; pelo con-
trdrio, de acordo com Gerardo Guccini e Claudio Meldolesi:

Nos anos 60 ¢ 70, a identidade do novo se construfa por oposigio e supe-
ragio. Enquanto que nos anos 80 (...) o tipo particular de teatrélogo que
sc foi configurando por necessidade cultural “abragou sem limites e sem
nenhum bloqueio todas as possibilidades do teatral”. Agora, pelo que po-

demos ver do dltimo periodo dos anos 90, a identidade do novo acaba

coincidindo com a consciéncia que cada teatrélogo tem de si mesmo.*

(GuccINI e MELDOLES], 1999: 3)

Estou de acordo com o proposto por esses teéricos quanto ao
fato desse teatro se diferenciar em suas buscas, formas de trabalho e
configuragdes, desde a ruptura dos 60/70 até a consciéncia de si
préprio nos anos 90. Contudo, devo acrescentar que, no ambito
formal, existe pelo menos uma continuidade: funciona, como jd
afirmei, a partir dos anos 60/70 como uma “mdquina cénica’ na
qual o espago é muito mais do que o lugar da agio dramdtica, como
observa Cruciani, pois ele “(...) se torna um elemento ativo da
expressdo artistica, seja em sua construgao de imagens, seja em sua
determina¢io como ambiente: um lugar das possibilidades expres-
sivas.”?! (1992: 4) Cabe enfatizar que essa mdquina funciona utili-
zando, em um mesmo nivel hierdrquico, ritmos determinados em
cada montagem, pulsagdes especificas dos corpos, luzes que se
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transformam segundo as possibilidades expressivas. Deve-se, tam-
bém, destacar que, nos grupos mais recentes, o espago jd ndo €
apenas o do espetdculo plurissemantico, mas um lugar polivalente a
que se chegou apés um processo, descrito por Bignami como o
trinsito do lugar préprio do espetdculo aos lugares nos quais este se
abre 3 complexidade da cultura. (BIGNAMI, 1997: 32) Por sua vez,
nessas mesmas expressdes artfsticas, o corpo possui a dupla dimen-
so de ser sujeito e objeto: “Seu corpo é a0 mesmo tempo o instru-
mento da experimentagio € o objeto que a sustenta. Sujeito e Ob-
jeto encontram-se 20 mesmo tempo nos dois extremos do processo,
como produtor e como produto.”? (FERAL. PICAZO, 1993: 209)

ACCADEMIA DEGLI ARTEFATTI

O Palazzo Falconieri é o espago escolhido para representar
Sopralluogo N°1. “Allontani lo sguardo!”, da Accademia degli Artefarti.
Nessa pega, o espago é transformado em um tdnel, que é criado
tanto fisicamente, através do fechamento das escadas circulares, como
por meio de sensagdes sugeridas pela atmosfera gerada por vozes
agonizantes e pela musica. O piiblico, sobe até o teto de onde vé a
cidade A noite, sob a vigildncia de “guardas”, e, no intervalo, abrem-
se janelas pelas quais se pode ver, como um voyeur, corpos corrom-
pidos (em um hospital, suicidando-se, angustiados, etc.) ou frag-
mentos de arte resguardados entre as paredes do Palazzo Falconieri.
O jogo entre esses dois tipos de imagens opostas (0 homem destruido
ou em vias de destruigio em uma cidade efervescente e a beleza da
arte escondida por detrds das paredes de um paldcio) cria iconica-
mente uma tensio no observador, perdido dentro de um espetdcu-
lo que nio lhe indica uma diregdo. A subida e a descida por essa
escada em caracol, que parece intermindvel, sio uma metdfora da
prépria existéncia humana, assim como as janelas de diversos tama-
nhos e formas, que de modo andlogo reproduzem e intensificam a
sensagdo do piblico como observador passivo de uma existéncia
em crise — a de um sujeito contemporineo que ¢ ele mesmo. Um
voyeur de sua propria vida.
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Essa estérica dilacerante se repete, de alguma forma, em Sudio
de Arianna (Die Die, my Darling), realizado pelo mesmo grupo, sob
a forma de um projeto de renovagio continua, no Metateatro
(Roma), durante 0 més de novembro de 2000 (esta andlise foi feita
a partir do ensaio aberto para o ptiblico e para o qual fui convidada
no dia 25 de novembro de 2000). O foyer é o primeiro espago da
pega, no qual os espectadores, antes de entrar na sala, sdo introdu-
zidos aquilo que vird — a intimidade marcada por uma cama e por
imagens de corpos femininos no ritmo instantineo do flash — miil-
tiplos sentidos que vio da sensualidade do corpo da mulher 1 sua
decadéncia absoluta. A sala estd dividida, usando-se como recurso
cortinas transparentes € luzes indiretas em espagos de diversos ta-
manhos, que, a0 mesmo tempo, escondem e revelam. A musica
distorcida e popular convive com Vivaldi. Sussurros e vozes inun-
dam a sala, produzindo um estado angustiante e criando, nova-
mente, ambientes e tensGes que se fazem e se desfazem nas diversas
cenas representadas.

Os corpos femininos sio o eixo que estrutura o espeticulo (nus, sensuais,
patéticos ou trigicos); giram em torno da presenga constante do descjo ¢
da morte, como em outros espeticulos que analisei; mais do que represen-
tar personagens, representam o mito do Minotauro, Ariadne ¢ Teseu (de
este ultimo, convém lembrar que é um heréi negativo na medida em que
abandona Ariadne em uma ilha e age sempre de acordo com seus préprios
impulsos). O mito ¢ restaurado, performaticamente, por meio do castigo,
do abandono e da soliddo da condigio humana, segundo essa montagem, ¢
0 que resta neste inicio de século em convulsio. Esse estudo é considerado
pelo grupo como um work in progress que variando dia a dia de acordo com
as respostas a0s ensaios abertos, apresentados para um piblico convidado.
Tal intengdo aparece explicitada no Programa: A cada tarde, o ensaio co-
mega e serd inevitavelmente diferente como seqiiéncia, como quantidade
de material e duragdo. Em algumas tardes, haverd performers (musicos,
bailarinos...) convidados que, como em uma jam session, intervirio para
criar surpresas no interior do trabalho, que, de outra forma, arriscar-se-ia a
fossilizar-se na repetigio.?* (Programa de Studio Arianna. Progetto eti oscura
n°9, 2000, s./p.)
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Essa forma de trabalho gera uma estrutura mével, caracteriza-
da pela reposigdo e nio fixagdo em estruturas rigidas, e amplia o
cardter dnico do evento teatral, pois este a cada noite, renova-se
através das respostas sfgnicas do publico.

De 20 de margo a 1° de abril de 2001, a Accademia degli
Artefatti representou Car (montada pela primeira vez em 1999), de
Chris O’Connell. Esse espetdculo € realizado pelo grupo como uma
preparacio para Trend. Nuove Frontiere della Scena Britannica, evento
organizado pelo Teatro Belli com o apoio da Prefeitura de Roma e
do British Council. Por essa razio, creio, ele se distancia dos traba-
lhos do grupo que analisei até aqui. Trata-se de uma obra cuja es-
trutura que poderia ser inserida dentro de um realismo psicolégico,
mas na qual a Accademia degli Artefatti inscreve sua marca, carre-
gando-a de movimentos corporais e ritmos esquizofrénicos. Con-
tudo, a pega continua a ter uma histéria, e esta é a de quatro rapazes
marginais, com existéncias no limite, que roubaram um carro. A
situagio dramdtica ¢ gerada a partir desse roubo e o processo de
destruigdo que isso significa na vida de cada um. A pega estd escrita
sob uma perspectiva moralista, que castiga os rapazes com a morte,
a0 mesmo tempo em que questiona o apoio que oferece a justiga
por meio de seus assistentes sociais, e denuncia a incompreensio da
sociedade, patente na atitude de completa indeferenca do proprie-
tdrio do carro. O texto exerce sua marca, propondo uma vis3o niilista
do ser humano, que ¢ respeitada pela montagem.

A Accademia degli Artefatti, representada nessa peca apenas
por seus atores masculinos, vé-se obrigada a trabalhar com um tex-
to prévio, no qual a palavra tem um papel fundamental; entretanto
o grupo, por suas caracteristicas, consegue imprimir uma forga sig-
nificativa através do ritmo acelerado que coloca na representagio.
Fabrizio Arcuri exp6e esse aspecto da seguinte maneira: “Tudo acon-
tece velozmente em Car, tudo se degenera furiosamente. As cenas
superpostas se retomam, o ritmo ¢ fechado, a montagem de video
clip. E a forma que transmite o contetido, psicopata, esquizofrénica,
transbordante.” (Programa de Trend. Nuove Frontiere della Scena
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Britannica, 2001, s./p.) Por meio desse ritmo, cria-se um espago
diferente, conota-se de um modo diverso um texto que, em si mesmo,
ndo constitui uma inovagio dramdtica, porém ndo se gera um organis-
mo vivo e orginico, como ocorre em outras montagens do grupo.

KINKALERI

O Museo Civico di Zoologia, outro espago fisico alternativo,
transforma-se no palco para Zoo N 3, que conﬁgura, junto com
outros trabalhos similares, o projeto Zoo, do Kinkaleri.

Esse grupo, origindrio de Florenga, trabalha em uma interzona,
situada entre a danga e o teatro, na qual o elemento ritmico-corpo-
ral se torna estruturante. Em Zoo N 3, os corpos dos artistas dialo-
gam com um espago habitado por animais embalsamados, que re-
cebe a intervengao de uma musica distorcida e dos préprios
performers. O resultado sugere-nos, performaticamente, que faze-
mos parte do ciclo da vida. Isso pode levar-nos a encontrar o senti-
do da recuperagio do corpo primitivo, ao qual se referia Artaud,
antes da divisao das espécies e dos géneros, anterior a percepgao da
fragmentagdo. Espago e corpo, novamente, entram em um didlogo
semantico em que se dissolvem as fronteiras, como se fossemos cé-
lulas de um grande corpo, o corpo da natureza que se estende ao
longo do tempo.

E interessante deter-nos na reflexio realizada pelo grupo sobre
seu proprio nome, pois nela estd expresso um tipo de participagio
artistica, uma maneira de fazer arte que ndo se limita a atuar dentro
de uma Unica linguagem e dentro de um espago seguro e definido.
Trata-se da presenga e da coexisténcia de cédigos distintos para ob-
ter uma produgao plurissemantica e pluridirecional, tanto pelo modo
como ¢ construido cada espetdculo (sem um diretor e com a inter-
vengdo de todos os integrantes) quanto pelo resultado alcangado:

Conceitualmente, este nome nos seduz, seja pela beleza intrinseca da dis-
posigio das letras que o compéem e o conseqiiente resultado fonético, seja
pela imediata fungio de enfraquecimento nos confrontos dos produtos ar-
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tisticos derivados das maestrias Kinkaleri que, inevitavel e automaticamen-
te, teriam realizado chincaglieria, seja pela idéia de empério, local aberto
para toda uma série de atividades (...)* (Kinkaleri, Objeto, 2000. s/p.)

Esse mesmo grupo apresentou £z, nos dias 2 e 3 de dezembro
de 2000, no Teatro Studio Scandicci. Esse trabalho, que parte da
lenda de Diana e Ateneu, é como uma viagem de “eterno retorno”
3 origem da existéncia e propde, pelo menos, trés significados para
0 mito.

» O sentido histérico: a deusa da lua, da caga e protetora da
virgindade, Diana, irma de Apolo, a0 ser desejada e violada na pri-
vacidade de seu banho por Ateneu, neto de Cadmo, transforma-o
em cervo:

A Deusa da caga durante o dia percorria o bosque (...) com seu arco acom-
panhada por um cortejo de ninfas: ninguém podia matar os animais pre-
sentes no bosque encantado e era também proibido vé-la nua, essas agoes
que seriam castigadas da maneira mais atroz: Ateneu, a0 vé-la enquanto se
banhava em um pogo, foi transformado em cervo e despedagado pelos
cies.* (www.alhnet.sauronssoftware.it7ateneo/DEL/diana/scheda.htm)

* O sentido atual: o grupo propde como motivago para esse
tema o seguinte: “Aprofundamos no mito, ainda que seja para refle-
tir sobre a linguagem e a imaginago, ‘representagio’ da relagdo entre
o homem e sua construgio de imagens de simulacros.” (Programa
del Teatro Studio di Scandicci, 2000-2001, s./p.)

* O sentido sincrético: é o significado que surge da confluén-
cia dos anteriores. Nesse ponto, parece-me importante observar que
continuamos a percorrer circularmente a mitologia para explicar o
sentido do agui e do agora. Talvez isso tenha relagdo com o fato de
que, diante da mudanga permanente a que a modernidade nos sub-
meteu, buscamos intuitivamente estruturas vivenciais que, de al-
gum modo, permanegam.

Essas reflexdes me levam a pensar que a relagdo que se estabe-
lece entre linguagem, homem, imaginagio e busca de permanéncia
seja uma das possiveis chaves para o acesso a essa pega que se expres-
sa em diversos cédigos semiéticos, entre os quais eu destacaria:
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* O espago, através de médulos simultineos distintos, nos quais
vdo sucedendo as diversas agdes, obrigando o espectador a optar
entre cenas e espagos 3 maneira de Motus em Orpheus Glance ou
em Visio gloriosa, duas pegas que analisarei, ainda, neste capitulo.

* A luz, mediatizado por um diaporama que separa os atores
do piblico e pelas iluminagSes/escuriddes que produzem efeitos
moleculares. Esse trabalho de ambientes a partir da luz é também
fundamental na peca Past Eve and Adamy, de Leo de Bernardis,
mencionada anteriormente.

* O som, expresso em gemidos, miisicas ou textos, sejam gra-
vados ou falados diante do microfone, portanto, sempre através de
um intermedidrio eletronico. E interessante observar o uso reitera-
do dessa técnica nos novos grupos de pesquisa italianos (Motus,
Kinkaleri, Accademia degli Artefatti), pois a encontramos igual-
mente em Carmelo Bene, um dos grandes representantes do teatro
moderno italiano, e nos criadores dos anos 70-80, como o Teatro
delle Albe. Essa técnica é empregada, buscando vibragao, diversida-
de, artificialidade, distorsdo e todos os tipos de microfonias e
acoplamentos que constroem dramaticamente o que denomino texto
do espetdculo-concerto. Nesse caso, o0 som ¢ o estruturador bdsico
da dramaturgia espacial.

Através das imagens, o espetdculo revisita em paralelo dinimi-
cas estereotipadas préprias da sociedade ocidental (o casamento de
vestido branco e de terno, o bolo e o baile) em paralelo com jogos
corporais simbélicos e de gindstica ritmica que nos remetem ao
mito de Diana. A coexisténcia entre essas trés esferas redimensiona
os espacos, produzindo um entrelagamento entre o chamado ar-
quétipo, a cotidianeidade e o mito, deslocando-as em diregdo ao
simulacro. Com relagdo a esse aspecto, o grupo afirma:

Se o mito é divulgagio, simulacro e nio mistério, para Klossowski, mestre
do século XX, nosso acompanhante privilegiado, isto se concretiza na des-
coberta e no uso do esteredtipo como enigma: fazer falar o eterno falante, o
eternamente reduzido ao enigma que viaja sobre o delicado equilibrio entre
revelagio e mistério.*® (Programa de Kinkaleri, 2000, s./p.)
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A partir da citagio anterior, surge outra reflexdo relacionada
com o esteredtipo: nessa pega, ele é empregado juntamente com o
mito, possibilitando sua reinterpretagio em um nivel que rompe,
novamente, com as fronteiras entre “revelagio/mistério”, entre de-
terminagio e liberdade, como queria Nietzsche: “Nietzsche pro-
curava uma pratica que pudesse desmantelar a oposigao entre liber-
dade e determinismo (...)"*’ (EAGLETON, 2000: 5) Essa desconstrugio
¢ feita através de corpos fragmentados, que mesmo nessa situagao
continuam sendo o espago do desejo. A libido triunfa sobre a repe-
tigdo e a ruptura sustentada. Sendo assim, essa montagem ¢ dos
corpos desejantes e desejados, pois sio eles os que, juntamente com
os outros elementos j4 mencionados, escrevem a dramaturgia do
espeticulo. Na encenagio, sente-se uma pulsagio visceral-erdtica
velada que percorre todas as cenas da montagem.

My love for you will never die-primo studio é o Gltimo trabalho
do Kinkaleri; a verso final teve sua estréia no festival co-produtor,
em julho de 2001, uma vez que se trata de uma co-produgio com o
Festival di Santarcangelo e o Teatro Studio di Scandicci, em colabo-
ragio com Link Project Perform, CRT de Milio e o apoio do
Ministero per [ Beni e le Attivitd Culturali, da regido toscana. Infe-
lizmente, esses apoios sdo instéveis e, apesar da inegdvel qualidade
de Kinkaleri, para o dltimo tri¢nio do 2001 o grupo nio contou
com o apoio da regido toscana.

My love for you will never die-primo studio, basicamente corpo-
ral, ndo estd fundamentado em nenhum texto, ao contrdrio, parte
do desejo de pesquisar a dogura e a relagio de distanciamento com
o espectador. Um quarto no qual hd apenas uma poltrona, um aqu-
drio e um toca-discos. Os intérpretes entram e saem isoladamente:
isso se rompe apenas em um caso, neste Um integrante representa e
outro o observa, cumprindo o papel de um espectador, sem comu-
nicagdo aparente entre eles. Com relagdo a encenagGes como essa,
Teresa Macri afirma:

O corpo em construgio é um hibrido fantdstico entre o orginico e o
inorganico (...). Aquilo que projeta o presente é um corpo de muiltipla
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contaminagio da funcionalidade imprevisivel (...). No final do segundo
milénio, a carne video-dramitica pressupoe, dessa forma, uma corporificagao
tecnoldgica e uma corporeidade tecnologizada.® (Mackl, 1996: 7)

A muisica e o siléncio vio construindo cenas muito lentas, em
que se apresenta o processo das pesquisas do movimento do corpo,
das fotografias, dos peixes, no interior de um quarto vazio, que
constitui, desse modo, um tecido-texto sobre o qual escrevem as
partituras dos atores. A estrutura, aparentemente muito simples, ¢
complexa nos jogos de luzes, na selegio de determinada musica
para cada movimento, por milimétrico que seja. Trata-se de apre-
sentar o sentir do corpo que, da mesma forma que nos outros espe-
tdculos analisados, nio representa, mas, sim, se apresenta a si mes-
mo como objeto de uma experiéncia solitdria: “Tornar-se invisivel
no evitar a representagdo com a consciéncia de ficar no limite dos
campos conhecidos para verificar a soliddo da experiéncia contem-
porinea do préprio sentir.”*! (Programa de Kinkaleri, 2001, s./p.)

MoTus

Orpheus Glance foi apresentado pela Associazione Culturale
Interzona, nos dias 9 e 10 de novembro de 2000, em Verona, no
Frigorifico N° 10, ex-Magazzine Generale. Essa montagem cons-
tréi associagdes com outros artistas, com outras produgoes (o espe-
tdculo ¢ dedicado a Jean Cocteau e a Nick Cave), com o mito de
Orfeu, com a histéria da arte, com um povo em estado de guerra e
com a cotidianidade em sua expressao icdnica mais simples: um cio
que, 3 maneira da Societas Rafaello Sanzio, desloca-se liviemente
pelo palco e ndo pretende ser outra coisa senio aquilo que realmente é.

E importante notar que essa montagem parte, performatica-
mente, tanto de um workshop em Sarajevo como do mito, e que os
dois fatos a associam-na i idéia de “comportamento recuperado”,
(SCHECHNER, 1999) ao sentido da vida que trabalhamos no primei-
ro capitulo:
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(...) o lendidrio cantor que procurou, e fracassou, trazer i vida 2 amada
Euridice, que havia morrido ¢ descido aos Infernos. Tendo apenas conse-
guido seduzir com sua melodia os deuses do além-timulo, Orfeu desobe-
dece 2 proibigdo de se virar (...). Assim, perdeu a partida e vaga desespera-
do pelo mundo (...)*(http//wwwaliasnet/scrigno/orfeo.htm)

Apesar disso, seu desejo incansivel se revela, em nosso imagind-
rio, resistente & morte, inclusive para Sarajevo. Nao importa o custo, o
que vale é continuar o canto e isso ¢ o que expressa Orpheus Glance.

Na apresentagio organizada por Interzona em Verona, estabe-
leceu-se uma relagdo particular com o local da montagem: um fri-
gorifico. Nesse espago, parecia que a dureza do metal contribufa
para a sensagio de contengio e resisténcia, transmitida pela obra
através da imagem da personagem que luta para alcangar o impos-
stvel. Enrico Casagrande afirma a respeito: “E vocé pode entender
muito bem como Orfeu, resistente e impermedvel & morte, figura
da metamorfose incessante, ¢ de repente conotado como imagem
de resisténcia e indestrutibilidade do saber artistico em relagio 2
condigo histérica, pés-bélica, que estdvamos procurando.” (Motus
Crash into me, 2000: 21)

As associagbes culturais e vivenciais apresentadas pela pega
Orpheus Glance vio sendo elaboradas a partir desse Workshop em
Sarajevo até a montagem final, que leva a marca desse primeiro
evento. Ela se relaciona com as condig6es sociais extremas, nas quais
surge o espetdculo, com a forga do imagindrio apresentado e com o
espago fisico e mental, extremamente peculiar, no qual se desenvol-
veu o evento original:

(...) o espeticulo nasccu dentro do espago inteiramente desenhado dos
corpos, dos percursos sobre as linhas tragadas da grande sala circular de
Skenderije, enorme caixa de ressonancia, das respiragoes, das vozes. .. Foia
configuragio arquiteténica do espago que indicou o trajeto: (...)"#
(BUSCARINO. MOLINARI ¢ VENTRUCCI, 2000: 139)

Posso afirmar, por esse tipo de elementos, que a resisténcia a
dor pés-bélica por meio da arte permanece e reside em Orpheus
Glance. O que comprova através da forga da palavra contida no
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canto de Orfeu, baseado no jogo tonal desconstrutivo de Nick Cave,
que inicia a peca e que estrutura anaforicamente o espetdculo, e da
ruptura da imagem fragmentada: “A palavra estd reclusa entre a
violéncia que traz a morte ¢ o encanto da impossibilidade da morte
(...)"" (Programa de Orpheus Glance, 2000, s./p.)

Isso se produz porque a arte e a cultura sdo muito mais do que
conhecimento de formas ou consecugio de determinados objeti-
vos; si0, entre outras coisas, associagdes vivenciais. Eagleton afir-
ma: “Cultura nio ¢ apenas aquilo pelo que nés vivemos. E tam-
bém, em grande medida, aquilo para o que nés vivemos. Afeto,
relagio, memoria, relacio de sangue, lugar, comunidade, emogio
plena, entretenimento intelectual (...),7% (eaGLETON, 2000: 131)
em tltima instancia, para a vida afetiva que inclui também a dor
contida.

A polissemia e o plurilingiiismo, pois a pega ¢ apresentada em
vérias linguas (inglés, italiano, francés), permitem que o publico
opte por cenas e atravesse tempos ¢ atmosferas sem romper o ima-
gindrio do Orfeu fragmentado de Motus — figura iconica e produ-
tora de sentido de uma montagem, mais do que personagem repre-
sentada. O texto do espetdculo, em sua fragmentacdo, leva sua mar-
ca semidtica simbdlica: “Orfeu, o mitico, desejdvel rockstar do
submundo, poe em diivida a certeza, vive em simbiose com o aqui
¢ 0 agora do teatro ¢ o intervalo, a pausa, o deep nothing do impre-
visivel.” (Programa de Orphens Glance de Motus, 2000, s./p.) Isso
se apresenta desde o inicio da peca através da projegio paralela de
um ator-Nick Cave-Orfeu em um sample do préprio cantor.

Essa leitura ¢ possivel, gracas a uma visdo cinematografica da
construgio do espaco. O grupo trabalha cada cena como uma se-
qiiéncia de um filme ou de um comics, o que pluraliza, a0 mesmo
tempo em que une, o sentido do espetdculo. Cristina Ventrucci fez
uma entrevista com Motus, na qual Enrico Casagrande assinala a
importancia das técnicas do cinema dentro do teatro: da divisio de
uma seqiiéncia sem perder o sentido, da multiplicidade dos planos e da
importincia da urilizagio da luz. So esses tipos de elementos que con-
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figuram a dramaturgia espacial de Orpheus Glance como se fosse feita
de retalhos conexos. (MOLINARI e VENTRUCCI, 2000. p. 62)

Em Visio gloriosa, esse mesmo grupo realiza um trabalho em
outra dire¢do, porém mantendo algumas constantes: o
plurilingiiismo que vai desde a produgio, que conta com atores
sérvios, até a sua realizagdo, que é apresentada em-inglés, francés,
italiano; o trabalho com a imagem fotogréfica instantinea, a sono-
ridade e a microfonaggo. S6 que, nessa montagem, o motor da pega
¢ o popular-religioso, como visdo, como interioridade latente con-
frontada com um mundo exterior em ebuliggo.

A pureza, a sensualidade e a dor masoquista juntam-se em
uma dimens3o mistica interior que estd fora da “normalidade” —a
santidade:

Nio hé santidade sem uma vontade de sofrimento e sem uma refinada
suspeita. A santidade é uma perversio sem igual, um vicio do céu... A
igreja e a teologia asseguraram a Deus uma agonia duradoura. Somente a
mistica, de quando em quando, o reanimou.” E.M. Cioran.*® (Programa

de Visio Gloriosa de Motus, 2000, s./p.)

A forma de apresentar essa “visio”, que surge das vises de
Maria Maddalena di Pazzi, Santa Catarina e da poesia de San Juan
de la Cruz, (bernardi. http://tuttoteatro.com), é através de corpos
erotizados no ritmo de uma mdsica continua que nio deixa espagos
vazios. Para nio se perder na multiplicidade signica, deve o especta-
dor manter uma relagdo direta com o olhar consciente, que reflete
como um espeltho a interioridade 4o outro e de si mesmo.

Quanto 4 semintica e quanto A estrutura espacial, o espetdcu-
lo desenvolve-se de forma circular. Para seguir a representagio, o
publico encontra-se em cadeiras giratérias e em meio a uma vegeta-
¢do paradisiaca, localizado no centro da cena, a qual acontece cer-
cando os espectadores,. Em Orpheus Glance, tratava-se do espago
exterior do outro que se transformava, através do pensamento
analdgico, no dele mesmo; em Visio gloriosa, trata-se de uma viagem
interior, em confronto direto e constante com o exterior, que se
apresenta, em qualquer ponto e em vérias ocasioes, de maneira si-
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multinea e sem trégua para o olhar. Ele deve saltar de um ponto a
outro do palco-serpente que encanta e envolve:

Do olhar de Orfeu renta-se outro, que busca o confronto e a superagio da
prépria morte, para entio voltar para atrds... AO OLHAR INTERIOR, REFLEXO,

de contemplagio ¢ desdobramento mistico... E quase uma circularidade do
olhar.* (Programa de Visio Gloriosa de Motus, 2000, s./p.)

Em Visio gloriosa, movimentam-se em um compasso desenfre-
ado os corpos que, no meio das flores ¢ plantas, compdem o cend-
rio e se oferecem sensual e simbolicamente ao espectador como a
santidade se oferece ao divino — paralelo herege e extremamente
religioso, como a prépria pega. Nesse espetdculo, confrontamo-nos
sedutoramente com a busca do “eu”, que ¢, enquanto viva, contra-
ditéria e ininterrupra.

Quando termina o espetdculo, os atores se sentam nas cadei-
ras que deveriam ter sido do piblico e observam os espectadores
que estdo no palco, revertendo-se espacialmente e através do olhara
relacio ator-espectador. O publico se sente observado e um pouco
confuso, aplaude até que as cortinas se abram e possa sair, quase
que fugindo, dessa situagio incomoda.

No Teatro Studio di Scandicci, Motus realizou um laboratério
teatral, Temporary & Contemporary, do qual parricipei na qualidade
de observadora. No convite podia-se ler:

O tempo da cena e o tempo do olhar: sobre o estar.

A acdo e o voyenr: sobre a exibigio.

O corpo do ator ¢ o olho da mdquina: sobre a violéncia da telecimara.

A voz e as vozes no microfone: sobre a amplificagio.

Textos e didlogos: artificio e natureza.®® (Programa del Teatro Studio di
Scandicci, 2000, s./p.)

Da segunda-feira, dia 20, ao sibado, dia 25 de novembro de
2000, sob uma direcio definida ¢ democrdtica, trabalhou-se cinco
linhas, que eu definiria, apenas com fins explicativos, da seguinte
forma:
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Semintica: o intimo e o cotidiano.

Estética: o ritmo, a repetigdo, o quadro cinematogrifico, o tempo, o olhar.
Afetiva: tensdo-distensdo, fora-fragilidade, exibi¢io-desinibi¢io.
Tecnolégica: corpo-palco, cimara-musica distorcida, texto-microfone.
Dialégica: discussio através de exercicios e debate global.

Acredito que a realizagio de um laboratério com tais caracte-
risticas é um ato performdtico no sentido de que se procura traba-
lhar com uma contemporaneidade e uma temporalidade em que
ficam patentes artificio e natureza. Um laboratério onde o sujeito
se vé confrontado com seu préprio corpo, a0 mesmo tempo em
que ¢ impelido a deter seu olhar sobre uma instincia espacial de
reencontro com o sentido da existéncia.

FANNY & ALEXANDER

Comego a andlise do trabalho de Fanny & Alexander (Ravena)
de um modo diferente. Desta vez, serd através de um collage de
citagOes extraidas da entrevista realizada por Oliviero Ponte di Pino,
em sua Home Page, com alguns dos participantes desse grupo. Essa
maneira de iniciar o estudo deve-se ao fato de que, nessa entrevista,
verbalizam-se muitas das coisas que até o momento afirmamos so-
bre o tipo de pesquisa que fazem os grupos desta tiltima “fornada
do teatro italiano”. De forma sintética, destacaria:

* A presenga marcante de predecessores, como a Societas
Rafaello Sanzio.

* O modo de trabalhar a voz microfonada de Carmelo Bene.

* A importincia da construgio do espago.

* O uso de diversas linguagens, como a luz, a musica e a pléstica.

* A relagdo particular com o sobrenatural, entendido como “o
real”.

* A insergio do pessoal conjuntamente com o literario.

* A desconstrugio da lingua tinica e o uso de linguagens
polivalentes.
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Certamente, a maneira como cada grupo trabalha esses ele-
mentos ¢ particular, porém, sua presenga ¢ constante nas produ-
¢6es que estamos analisando. E uma espécie de quebra-cabegas que
se constroi e se desconstrdi de diversas maneiras:

Stefano. A experiéncia que talvez me tenha marcado de forma inegavel foi
L'Inferno, lido por Carmelo Bene em Ravena, quando eu tinha doze anos
(...) Em Fanny & Alexander, existem as especificidades que estio sendo
afinadas e provavelmente nos levario a mudar nosso método de trabalho.
Atualmente temos umas trés individualizadas. A primeira estd associada ao
texto e, portanto, se acha no nivel dramdtico. Chiara. A segunda preocu-
pa-se com o ritmo do trabalho, o aspecto musical e o desenho das luzes.
Luigi. O dltimo aspecto ¢ o mais cenogrifico (...) Luigi. As histérias pes-
soais ¢ de vida entram na dinimica do grupo (...) Chiara. (...) Em um
jogo de um certo tipo, no fundo de cada jogo sério, hd algo de terrivel (...)
Luigi. Geralmente a primeira coisa que surge em nosso processo de traba-
lho é propriamente o lugar, isto ¢, 0 modo de perceber e de ver. Chiara. Na
gramdtica e na lingua usamos um certo tipo de desconstrugio sintdtica e
estilistica a fim de transformar o aparente latrocinio em amor filolégico
real.’! (Home Page Ponte di riNo. hup://www. trax.it/olivieropdp/
materiali.htm)

O trabalho realizado em Romeo e Giulietta — et ultra, de Fanny
& Alexander, que tive a oportunidade de assistir no Teatro Ardis de
Ravena, no evento conjunto com o Teatro delle Albe, jd menciona-
do, é o resultado de uma série de estudos prévios, na linha de Orphens
Glance do Motus ou de Die, Die my darling. Studio di Arianna da
Accademia degli Artefatti. Esse trabalho ¢ construido em sete mo-
vimentos de figuras-corpo no espago. As figuras expressam deter-
minados valores, inclusive podemos estabelecer até uma analogia
com as imagens alegéricas do Gran teatro del mundo, de Calderén
de la Barca. Dessa maneira, sem que o sexo dos atores tenha impor-
tincia, jd que ndo estdo representando personagens, o ator niimero
um apresenta os amantes; o dois, o poder; o trés, a baixeza e feroci-
dade; o quatro, a retdrica; e o cinco, a consciéncia adolescente e a
crueldade. Destréi-se o conceito de ator-personagem em fungio de
corpos que conotam figuras de sentido. A pega trabalha, com rigor,
os tons e timbres de vozes e a cinestesia dos corpos para produzir

105



efeitos coletivos que se encontram e se desencontram de acordo
com as necessidades do espetdculo e com seu cardter alucinante.
Segundo Roberto Lamantea: “E teatro da visdo e do sonho negro,
Shakespeare lido através de René Girare, teatro do espelho e da
anamorfose 3 Baltrusaitis.”* (29 de febrero, 2000, s/p.)

Para essa atmosfera de deméncia, contribui novamente a ma-
neira como se estrutura o espago do palco: cortinas transparentes
separam atores e ptiblico, como se fossem um filtro; luzes de lanter-
nas esquizofrenicamente, se movimentam nos ritmos do espetdcu-
lo; espelhos reproduzem reiteradamente o rosto da figura — uma
das atrizes — que representa os amantes; cores intensas ou escuras;
musicas de percussio dialogam em um plano de igualdade com as
vozes distorcidas.

Do mesmo modo como em outros espetdculos, por meio dos
tons, timbres e usos da microfonagio, os atores expulsam palavras
que, em sua viagem retdrica, perderam o sentido. Por exemplo, as
de Giulietta quando sabe que alguém morreu — “serd Romeo?”:

Giulietta — Figura della glossolalia

Morto™

Mort, mrto.tr.rtmtrtrtrtm

Nonononvttnevttne!

Mrurtrermmmmrtorerer!

(Roteiro de Romeo e Giulietta — et ultra. s./p. s./f.)

O espectador é bombardeado por didlogos como esse e por
imagens e sons obsessivos, que se multiplicam até fazé-lo chegar a
seus préprios limites. Parece que o objetivo ¢ levd-lo a questionar
suas fronteiras em conjunto com as da arte. Os corpos dos atores,
em um ritmo constante que nio deixa espagos vazios, reescrevem a
pega e as palavras se dissolvem.

Posso afirmar sobre esse espeticulo o mesmo que afirmava o
diretor mexicano Luis Tavira, quando se referia a outros espetdcu-
los ou a sua prépria produgdo: “ O ator é o dramaturgo que impri-
me em seu corpo a genealogia da personagem: ficgdo encarnada,
articulagdo do corpo e do drama; sua presenga na cena mostra um

106



corpo impregnado de histéria, uma histéria que é a ruina do corpo
e um corpo que ¢ o fim da histéria.” (1999: 86)

O grupo, estava, em 2001, concentrado na produgio de
Requiem, que foi uma co-produgio do Ravenna Festival, do Centro
Teatral Kampnagel, de Hamburgo e Fanny & Alexander. A monta-
gem, apresentada pela primeira vez no Cimentero Monumentale
em Ravena (construido no século XIX), de 1 a 4 de julho do 2001,
estrutura-se sobre a base musical de Luigi Ceccarelli e estd baseada
na figura de Psiche. O Programa afirma no tocante a essa imagem:
“Mediadora entre a consciéncia e o inconsciente coletivo, organiza
os pensamentos estereotipados da multidio sobre o mito da morte
e renuncia a seu lodagal privado e 4 sujeira de suas intengaes (...),
na fibula permanece somente uma jovenzinha brilhante como qual-
quer outra (...)"* (Documento de Fanny & Alexander, s/p. e s/d.)

TEATRINO CLANDESTINO

Orello, do Teatrino Clandestino, apresentado no dia 26 de ja-
neiro de 2001, em Bolonha, no Teatro TPO, é um espetdculo que
combina duas linguagens — a do video e a do teatro — em igualdade
de condigdes. A peca ¢ um tipo de luta entre esses dois meios artis-
ticos, que disputam, criativamente, a atengio do espectador em uma
tentativa de apresentar simultaneamente o pensamento e a ago,
que normalmente nio sio coincidentes. Isso é possivel porque
Teatrino Clandestino vem experimentando essa técnica em produ-
coes como Psiche, St prega di non discutire casa di bambola e Tempesta
(melologo), em que essa tecnologia alcangou um elevado grau de
desenvolvimento. Nesse sentido Valentina Valentini afirma:

A produgio atual de “video-teatro” indica um encontro simultineo de dois
meios de comunicagio, o que é o coroamento de uma freqiiéncia intensa,
pela qual o diretor se acha no grau de manipulagio do dispositivo eletréni-
co, superada a fase em que um estava receoso de incomodar o outro: o
video de ndo “render-se” ao espetdculo teatral e o teatro de ndo ser videogé-
nico por sua natureza.” (1987: 176)
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Em Octello, através do simultineo provocado pelo uso paralelo
de dois sistemas semidticos com estéticas distintas, a ilusio da pai-
xio shakesperiana e o aqui e o agora de uma cotidianidade urbana
de classe média do norte da Itdlia conjugam-se na trama como se
fizessem parte de uma mesma coisa. Dessa maneira, combinam-se
o uso do video de forma “realista” — a apresentagio de cenas cotidi-
anas dp espago externo — com uma atuagio dos corpos como se
fossem marionetes em um ritmo esquizofrénico dentro de um quarto
claustrofébico. Isso gera uma travessia espacial através do fechado e
do aberto, do privado e do publico, do “real” e do “ficticio™ “(...) o
video, da forma como ¢ utilizado por nds, tem o poder de nos fazer
viajar pelo espago, um pouco como as antigas profundezas mari-
nhas, porém emprega uma forma de ilusdes mais préxima de nés
(-..)"% (In forma di appunti. 2000, s./p.)

Por outro lado, no tocante 2 motivagio de vivéncias da pega, a
preocupagdo com a interiorizago por parte dos atores das vivéncias
das personagens torna-se bastante manifesta nas palavras do grupo,
por essa razio acredito que constitui uma das chaves de leitura para
essa como para outras de suas produgdes: “Tudo é movido por Eros,
tudo é apenas crueldade sensual, diante deste motor vazio, estrutu-
ras imensas vacilando, nossa pureza se desfaz e somos capazes de
olhar menos para nossos principios mais fundamentais, nada esca-
pa desta forca (...)""(In forma di appunti. 2000, s./p.)

As trés personagens que configuram essa versio sui generis do
Otello de Shakespeare sio Desdemona, Otello e Jago. Sdo persona-
gens préximas — visfveis em qualquer cidade ocidental com um cer-
to status social — e distantes pela inversio da histéria original, em
um certo jogo de exagero préximo ao comics. Podemos observar
que esse jogo vai do sonambulismo ao sexo compulsivo ligado ao
trago étnico, passando pela dendncia de género dos papéis social-
mente impostos e ficticios em sua base de sustentagio. Esse tiltimo
aspecto integra-se naquilo que se construiu social e culturalmente
como “o feminino” e “o masculino”. Cristina Ventrucci afirma: “(...)
¢ a histéria noturna e talvez também um pouco celiniana de um
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Jago que trama contra a humanidade, mas igualmente contra si mes-
mo, niilista em tom menor, quase um Leonce buchneriano. De um
Otello fraco, fraco, agarrado a sua prépria histéria, macho apenas por
inércia, por condenagao da espécie.”® (vEnTRUCCI, 2000, 5./p.)

A sensagio que fica diante desse Otello rebaixado ¢ a de que
ele se converteu em uma marionete cheia de crises existenciais, na
qual jd ndo cabe mais a tragédia. Os grandes momentos de morte e
de vida consomem-se no gesto initil de uma existéncia rotineira.
Realismo metaférico, que nao brinca de ser espelho, pois sabe que
ndo pode fazé-lo, de uma geragio que produz Arte apds as grandes
utopias. Uma geracio que, dentro de sua aparente resignagao dian-
te do social, carrega implicita uma rebeldia concretizada no mos-
trar-se € No mostrar — no no representar — em confronto com os
grandes mitos e paixdes humanas que movimentaram a histéria do
homem e, finalmente, nos deixaram no vazio.

Assisti a Lidealista magico, do Teatrino Clandestino, de 13 a
18 de fevereiro de 2001, dentro do Programa Scena-Scienza do
Teatro Verdi de Milao. Esse Programa foi realizado no dmbiro de
um projeto experimental que tinha a intengao de ativar uma nova
energia artistica na relagio existente entre as transformagoes da ci-
éncia e as representagdes filos6ficas que o homem cria a partir de si
mesmo e do “real”. Trata-se de aproximar o piblico de um “ (...)
teatro capaz de articular um discurso sobre as fronteiras cognitivas
abertas nos dltimos anos”.”” (Programa Scena~Scienza del Teatro
Verdi de Milao, 2001, s./p.) Essa pega vem sendo representada, de
forma alternada com outras, desde 1996; no ano de 2001, com
Hedda Gabler, de Tbsen, e Otello, de Shakespeare.

A peca Lidealista magico constréi-se toma como base de trés
personagens: “1l Pegagogo, La Donna Ideale ¢ lo Scienziato”, cons-
truindo-se como um simulacro de uma “conferéncia diddtica” so-
bre a eletrostdrica que abrange desde os experimentos de William
Ghilbert no século XVI até Franklin, Galvani e Volta. (Programa
Scena-~Scienza del Teatro Verdi de Mildo, 2001, s./p.) No entanto,
foi apresentada em um espago incomum para um evento dessa na-
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tureza: uma gaiola ambientada como um saldo de época, onde, in-
solitamente, existe uma reprodug¢io da mdquina de dupla rotaggo
de Wimshurst. Nesse saldo, acontece, paralelamente & “conferén-
cia’, um conflito latente de ciimes passionais. Ele se desenvolve de
forma subjacente no transcorrer do “semindrio” e dos experimentos
demonstrativos do mesmo. Entre eles, podemos citar: um dedo de
uma atriz eletrificado, um vento elétrico, uma seqiiéncia cintilante,
etc. Por sua vez, a laténcia do conflito humano desembocar lenta-
mente em tragédia e morte.

Pode-se acompanhar a pega em seus detalhes através de biné-
culos oferecidos ao puiblico pela companhia. Tal recurso, devido 4
evocagdo que traz dos grandes teatros tradicionais, quando a aristo-
cracia assistia aos espetdculos mediante o uso de binéculos, provoca
uma sensagio retrd (o contexto ¢ o da segunda metade do século
XIX) que ajuda a evocar espacialmente o ambiente da época. Essa
atmosfera é estimulada também pelo vestudrio, pela iluminago (feita
exclusivamente com candelabros) e pela musica de um armonium
com a qual se inicia e termina, ciclicamente, a pega. Com relagdo ao
objetivo pretendido através desses elementos, o grupo afirma: “Esta
filologia ¢ a favor de um aprofundamento filoséfico para a
individualizagdo do momento em que os homens da ciéncia senti-
ram a necessidade de substituir pela objetivizagio o mistério.”®
(Programa del Lidealista magico, 1997, s/p. )

A pega questiona a ciéncia e a verdade com uma ponta de
ironia: até onde a ciéncia pode explicar a realidade, se os citimes
passionais, simbolo da irracionalidade humana, se potencializam
até provocarem a morte? Parece que a pega quer afirmar que a luta
dos cientistas do século XIX para abandonar a magia, a busca irra-
cional do sublime, e depositar sua fé na ciéncia e na experimenta-
¢do pragmdtica choca-se com a prépria individualidade, basicamente
hormonal, do sujeito possibilitador do avango racionalista.

Trés videos do Teatrino Clandestino, assim como as pegas,
foram dirigidos por Pietro Babina, sdo os seguintes:
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Psiche (5°), a partir do poema de Gionanni Pascoli, trabalha
com a figura feminina criada por uma das atrizes do grupo, Fiorenza
Menni, vestida de época, em um campo deserto, onde a tinica coisa
que se vé ¢ um cio e o tinico som que se escuta ¢ uma musica de
suspense. A imagem é acompanhada pelo poema digitado. As duas
linguagens em ag3o condensam a sensag3o de solidao.

Si prega di non discutire casa di bambola (22’) é uma reescrita
de Fiorenza Menni e Pietro Babina do texto cldssico de Ibsen, Casa
de bonecas. Dentro de um esquema de metateatro expresso em video,
mantém-se como eixo a questdo de género, da independéncia da
mulher como ser humano, porém com linguagens novas: elabora-
se o texto do espeticulo sem nenhum elemento de época que o
situe, nem o vestudrio nem o cendrio — quarto vazio em que a agao
se desenrola. Além desse espago, sdo empregadas imagens de um
campo aberto e do mar, as quais também expressam a idéia de va-
zio. Trabalha-se com a no-coincidéncia entre imagem e texto: as
falas sio percebidas como uma gravagio diferente, contribuindo
para reafirmar que a agdo ¢ o pensamento nio caminham juntos.
Assim, o espago fisico e o mental configuram-se como duas coisas
separadas.

Tempesta, melologo (8°) é construido através dos elementos co-
muns aos espetdculos de pesquisa que analisamos até agora: musica
repetitiva, imagem rdpida de corpos em agdo, quase de comics, refle-
xdo sobre os sentimentos, a existéncia e a morte. O programa afir-
ma o seguinte:

Estar na tempestade é como estar em estado de embriaguez, como estar
loucamente apaixonado, como chorar desesperadamente, como nio mais
querer, como querer tudo, como sussurrar 3 beira dos ldbios, como cantar
até ndo poder mais, como correr, como se tudo pudesse terminar, como se
tudo fosse possivel, como 2 beira do suicidio, como ndo poder mais nada
de nada, é a vertigem que te langa no redemoinho, ¢ o ventre que te expul-
sa, é sentir-se infinitamente bem e, a0 mesmo tempo, infinitamente mal...*'
(Programa de Tempesta (melologo), 2000, s./p.)
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Essa citagio ¢ perpassada pela paixdo que é, sem divida, uma
das propulsoras desse novo teatro que apresentamos por meio do
trabalho criativo de cinco grupos atuais e de seus antecessores italia-
nos. O estudo sobre o espago e o corpo serviram como os eixos
aglutinadores em torno dos quais elaborei uma reflexio que, mui-
tas vezes, se desviou, pelas préprias exigéncias de seu objeto, em
diregdo a outras linguagens ou aos conceitos com que tais espeticu-
los dialogam.

NoTas:

' O negrito ¢ do original. “(...) todos estos espacios revelados por la escena pasan
por el cuerpo del actor. Al proyectar la imagen de su personaje, al dejar ver lo
invisible de su conciencia, nunca deja de revelar lo secreto de su ser (...)

El espacio escénico (...) Ya no es mds un cascarén exterior que organiza un espacio
interno seguro para el actor o el espectador; se proyecta y se dispersa en lugares
escénicos que rompen los limites de |2 escena teatral.”

?“podemos conocer por las fuentes escritas y bien conservadas (...) como estdndar

de la cultura del hombre.”

? O termo presentagio estd sendo usado para assinalar a criagio de un presente
ndo referencial no palco.

#%(...) la drammaturgia dello spazio ha rappresentato, anche per le esperienze piut
avanzate e innovative del nostro secolo, non un punto di partenza ma un punto
d'arrivo, un risultato, spesso faticosamente, conquistato.”

5 “(...) posee sus propios cédigos, su propio lenguaje, su propia mitologfa, y su
lenguaje es tan opaco, tan dificil de manejar como cualquier otro material. Se
debe, por lo tanto, contar con las propias cargas que “transporta”, que sin duda
son bastante pesadas: desnudez, sexualidad, sufrimiento, etc.”

¢“Allora I'idea & quella di raccontare la storia del coro di ragazze fenicie. Raccontare
il coro. Anche perché me sembra che sia un’altra storia.”

7 “Un aspecto especifico de la performance ha involucrado a toda una serie de
artistas a trabajar sobre su propio cuerpo, buscando no sélo una transformacién
fisica, sino también un deseo de una posible transformacién social.”

* “Bobo ¢ sincero, il suo corpo non pud mentire, ogni suo piccolo movimento & il
massimo che pub fare, perche lui ¢ in quel momento completamente presente.
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Altre persone per arrivare a questa sincerita, che poi sulla scena significa essere
sempleci, devono passare attraverso percorsi pitt lunghi (...)”

? “1] nostro corpo — dice dunque Artaud le Mémo — da tanto tempo non & pit
quello originario, glorioso, immortale che c'era stato dato in principio. Il corpo
attuale ¢ il risultato di una manomissione, di una manipolazione perpetrata ai
nostri danni, in conseguenza della quale ora “I'uomo ha un'anatomia che ha
cessato di corrispondere alla sua natura (...)

Alla fine della vita e del suo percorso artistico, Artaud concepisce il Teatro della
Crudelta come un grandioso progetto etico-politico di insurrezione fisica: si tratta
di trasformare (nuovamente) la scena in un “crogiolo” nel quale 'uomo (non pity
soltanto il attore) possa rifare la propria anatomia, possa ricostruirsi un corpo,
rifiutandone la “differenziazione organica” (come 'ha chiamata Jacques Derrida):
un corpo senz organi.”

19 %(...) vale per il corpo individuale e per quel corpo collettivo che & costituito
dal patrimonio genetico, di una specie.”

5 : % R
portatore di una drammaturgia implicita.

12 “Allinterno del teatro di ricerca stesso & poi possibile rintracciare una continuita
“ideologica” che dalla Postavanguardia agli esito non definitivamente compiuti
degli anni Novanta si ritrova nel “figurativo:” una matrice autoreferenziale che si
nutre di arte visive come di cinema, di filosofia come di architettura: una linea di
congiunzione ¢ in parte di filiazione involontaria accomuna dunque 1 Magazzini
ai Motus.”

B EAllinterno della pit grande cella frigorifera d'Europa dell'anteguerra, i quattro
gruppi — a distanza di anni dalle loro prime apparizioni e successivamente ai
molti lavori presentati nel corso del tempo — ritornano a misurarsi con questi
spazi «monumentali» sempre pili rimossi e degradari (...). Sara, quindi, questa
loro presenza occasione non solo per dare vitalita ad un contesto culturale
abbandonato (la fabbrica, il lavoro, la macchina, I'uvomo) ma per creare
un’occasione di relazione interpersonale forte, aperta e spregiudicata.”

14 (...) credo di poter affermare che i nostri spettacoli siano organismi viventi la
cui vita prescinde dall'attore stesso, che ne ¢ solamente una parte ¢ contribuisce
come ogni altro elemento al suo funzionamento.”

% “A noi interessava invece il corpo come parte di un paesaggio o di un insieme.
Era quindi continuamente interrotto, come in certi quadri futuristi dove ¢'¢ una
spaccatura del movimento e del corpo. Lidea era che i materiali, e tutra Ia scena,
fossero il proseguimento del movimento dell’attore ¢, viceversa, che il movimen-
to dell’attore fosse il proseguimento della scena.”
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' “Una nuova lingua, straordinarie scoperte scientifiche, inedite idee politiche ed
estetiche, palingenetiche rivelazioni religiose: sono queste alcune delle mirabolanti
invenzioni — non solo teatrali — della Societi Rafaello Sanzio. Con un divertito e
raffinato gusto del paradosso, il gruppo cesenate si ¢ impegnato nell’esplorazione
(e nella distruzione) di miti contemporanei, che assumono la forma di ideologie
e luoghi comuni.”

'7 “Nella semi-oscuritd di una grande camera da letto in legno, la Narratrice
acoglie i bambini. I letti sono piccoli, di legno con lenzuoli e coperte. Ognunossi
sdraia nel suo. Quello sari il suo posto (...)"

'8, %(...) lingua che si fa corpo, modellata sul respiro dell’interprete (...) non solo
dire il comunicabile ma anche di accennare I'incomunicabile.”

' “Partendo da un solo strumento, il corno appunto, con I'aggiunta di qualche
percussione, Luigi Ceccarelli ha composto una partitura musicale che ha la pienezza
di un’orchestra, lavorando di elettronica sui suoni naturali registrati.”

2 “La mia voce mi piace, la curo, la tengo bene, e mi piace anche rovinarla,
portarla al limite.”

2 “D’altro canto, la sua fedelth a una compagnia (...) & stata e resta una costante
del Novecento italiano: da Eduardo ai Teatri d’ autore (fino a Barberio Corsetti)
e “di gruppo”, passando per tre generazioni di attori-registi artefici delle loro
partitura drammatiche.”

2 “Fantasma della paura o del desiderio, risvolto del pensiero negativo attraversato
dal nichilismo, maschera e alibi dell’ inadeguatezza dell’ uomo”, “la donna incarna
nei testi della drammaturgia italiana che intendiamo proporre, volta a volta, la
regressione e la fissazione al materno (...)"

# “Di immagini parliamo, di immagini ci circondiamo, di immagini & fatta la
rappresentazione della soggettivith: immagini che ci traducono, segni che
provvisoriamente o stabilmente assumiamo come forme del nostro essere, del
nostro credere e comportarci.”

% “Figura de la rebeldfa, por cierto, el Edipo freudiano no deja de ser también la
figura de un fracaso (...) Por mucho que sepamos que Oedipe de Séfocles es una
tragedia, pues paga su rebeldfa con una condena y un castigo severo, por mucho
que leamos en Freud y constatemos en quien quiera que el empuje edipico genital
de los cinco afios se salda con una renuncia y que el de la adolescencia se elabora
en cambio de objeto, no hay nada que hacerle: Edipo sigue siendo para el incons-
ciente un héroe; reprimimos la universalidad y la ineluctabilidad ‘del fracaso
edipico.”

% %(...) il pubblico viaggera dentro uno spazio fatto di pilastri in ferro.”
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26 «

(...) come se si aprisse uno spazio di cui non si conoscono le dimensioni e la
profondita ma in cui si sente risuonare la voce che parla.”

¥ *“Una costante dei nostri spettacoli era quella di costruire uno spazio non reale
ma mentale: quindi uno spazio interno (...)"

* “Lo spazio scenico come modalita drammaturgica diventa un dispositivo che
struttura la relazione sulla scena e, attraverso la scena, con gli spettatori: e confi-
gura uno spazio del teatro.”

¥ “Ogni testo, infatti, mi ripropone il corpo della letteratura per una lacerazione:
ne aspetto il progressivo avvicinarsi al teatro che lo ricomporri, come si compone
un corpo amato dopo averlo dilaniato (...). Un testo su un testo: la tragedia di
Shakespeare & diventata questo ¢ Amleto accede ormai all’esistenza caricato delle
citazioni, delle reliquie, (...)”

3 “Negli anni ‘60 e ‘70 lidentita del nuovo si costruiva per opposizione e
superamento. Mentre negli anni ‘80, (...) il particolare tipo di teatrante chesi era
andato configurando per bisogni di cultura aveva “abbracciato senza limiti e
preclusioni di sorta tutte la possibilita del teatrale”. Ora, por quanto possiamo
vedere dall'ultimo scorcio degli anni *90, I'identita del nuovo viene a coincidere
con la consapevolezza che i singoli teatranti hanno di se stessi.”

3 %(...) diventa elemento attivo dell’espressione artistica, sia nel suo costruire
visione, sia nel suo determinarsi come ambiente: un luogo dei possibili espressivi.”

32 “Su cuerpo es a la vez el instrumento de la experimentacién y el objeto que la
soporta. Sujeto y Objeto a la vez se encuentran en los dos extremos del proceso
como productor y como producto.”

# “Ogni sera la prova si apre e sara inevitabilmente diversa come sequenzialird,
come quantitd di materiale e durata. Alcune sere saranno invitati performers
(musicist, danzatori...) che come una jam session interverranno per creare delle
sorprese all'interno del lavoro che altrimenti rischicrebbe do fossilizzarst nella
ripetizione.”

3 “Accade tutto velocemente in Car, tutto rovinosamente degenera. Le scene
sovrapposte si rincorrono, il ritmo & serrato, il montaggio da video clip. Ela
forma che veicola il contenuto, sincopata, schizofrenica, debordante.”

* “Concettualmente questo nome ci sedusse sia per la bellezza intrinseca
dell’accostamento delle lettere che lo compongono e la conseguente risultanza
fonetica, sia per 'immediata funzione di depauperamento nei confront dei prodotti
artistici derivati dalle maestranze Kinkaleri che inevitabilmente e automatica-
mente avrebbero realizzato chincaglieria, sia per I'idea di emporio, contenitore
aperto per tutta la serie di attivita (...)"
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3 “Dea della caccia, durante il giorno percorreva il bosco (...) con il suo arco
seguita da un corteo di ninfe: nessuno poteva uccidere gli animali presenti nel
bosco incantato ed era anche proibito vederla senza vesti, azioni che sarebbero
state punite nelle maniere pit atroci: Atteone che la vide mentre si lavava in uno
stagno fu trasformato in cervo e sbranato dai cani.”

37 “Sprofondiamo nel mito dunque per riflettere sul linguaggio e la visione
“rappresentazione” del rapporto tra 'uomo e la sua costruzione di immagini,
simulacri.”

38 “Sj il mito & divulgazione, simulacro e non mistero, per Klossowski, maestro
del novecento nostro accompagnatore privilegiato, questo si concretizza nella
scoperta e nell’uso dello stereotipo come enigma, far parlare I'eternamente parlante,
I'eternamente compresso in enigma che viaggia sul delicato equilibrio tra lo
svelamento e il mistero.”

% “Nietzsche looked for a practice which might dismantle the opposition between
freedom and determinism (...).”

““Il corpo in costruzione & una ibridazione fantastica tra organico e inorganico
(...) . Quello che il presente se prospetta & un corpo dalle contaminazioni moleeplici
e dalle funzionalitd imprevedibili (...) Alle fine del secondo millennio la carne
videodromatica presuppone percid una corporeizzazione tecnologica e una
corporeitd tecnologizzata.”

41 “Rendersi invisibili nell’evitare la rappresentazione con la consapevolezza di
porsi al limite dei campi conosciuti per verificare la solidita dell’ esperienza
contemporanea del proprio sentire.”

42 % (...) il leggendario cantore che tenta, fallendo, di riportare alla vita 'amata
Euridice, morta e discesa agli Inferi. Pur essendo riuscito a sedurre con la sua
melodia gli dei dell'oltretomba, Otfeo disubbidi al divieto di voltarsi (...) Cos),
perse la partita e vagd disperato per il mondo (...)"

uoi ben capire come Orfeo, resistente ed impermeabile alla morte, figura
4 “E puoi b P Orfe t d imp bile all te, fig

della metamorfosi incessante, si & da subito connotato come immagine di resistenza
ed indistruttibilita del sapere artistico rispetto alla condizione storica, postbellica
che andavamo ad incontrare.”

#%(....) lo spettacolo ¢ nato dentro lo spazio, disegnato interamente dai corpi, dai
percorsi, sulle linee guida della grande sala circolare dello Skenderije, enorme
cassa di risonanza, dei respiri, delle voci... E stata la conformazione architettonica
dello spazio a indicarei il percorso: (...)"

4 “La parola & racchiusa fra la violenza che di la morte e I'incanto dell'impossibilita
di morte, (...)"
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4 Culture is not only what we live by. It is also, in great measure, what we live for.
y ) g

Affection, relationship, memory, kinship, place, community, emotional fulfilment,
intellectual enjoyment (...)"

7 “Orfeo il mitico, cupa rockstar dell'inframondo, mette in bilico le certezze,
vive in simbiosi con il qui ed ora del teatro e I'intervallo, la pausa il deep nothing
dell'imprevedibile.”

% “Non vi & santitha senza una volutta della sofferenza e senza una raffinatezza
sospetta. La santita & una perversioni senza uguali, un vizio del cielo...la chiesa ¢
la teologia hanno assicurato a Dio unagonia duratura. Soltanto la mistica, di
tanto en tanto, lo ha rianimato.” E.M. Cioran.

@ “Dallo sguardo di Orfeo proteso oltre, che cerca la sfida ed il superamento della
morte stessa, per poi rivolgersi indietro... allo SGUARDO INTERIORE, RIFLESSO, di
contemplazione e ripiegamento mistico...E quasi una circolarita dello sguardo!”

% “] tempo della scena ed il tempo dello sguardo:sullo stare. / L'azione ed il
voyeur: sull’esibire. / Il corpo dell'attore ¢ I'occhio della macchina: sulla violenza
della relecamera. / La voce e le voci al microfono: sull’amplificare. / Testi e dialoghi:
artificio e naturalezza.”

5! “Stefano Lesperienza che mi ha forse segnato in maniera indelebile fu Linferno
letto da Carmelo Bene a Ravenna, quando avevo dodici anni (...) In Fanny &
Alexander esistono delle specificita che si stanno affinando e probabilmente ci
porteranno a cambiare il nostro metodo di lavoro. Attualmente ne abbiamo
individuate sicuramente tre. La prima & legata al testo e quindi al livello
drammaturgico. Chiara. La seconda riguarda invece il ritmo del lavoro, I'aspetro
musicale e il disegno delle luci. Luigi. Lultimo aspetto & quello pit scenografico
(...) Luigi. Le storie personali e di vita entrano nelle dinamiche di gruppo (...)
Chiara. (...)In un gioco di un certo tipo, al fondo di ogni gioco serio, ¢'¢ qualcosa
di terribile. (...) Luigi. Generalmente la prima cosa che emerge nel nostro pro-
cesso di lavoro & proprio il luogo, ciot il modo di percepire e vedere. Chiara.
Nella grammatica e nella lingua usiamo un certo tipo di decostruzione sintattica
e stilistica tale da trasformare I'apparente latrocinio in reale amore filologico.” O
negrito ¢ do original.

2 “E teatro della visione ¢ del sogno nero, Shakespeare letto attraverso René
Girare, teatro dello specchio e dell’anamorfosi alla Baltrusaitis.”

53 “El actor es el dramaturgo que imprime en su cuerpo la genealogfa del personaje:
8049 P
ficcién encarnada, articulacién del cuerpo y del drama; su presencia en la escena
poy I
muestra un cuerpo impregnado de historia, una historia que es la ruina del cuerpo
y un cuerpo que es el fin de la historia.”
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* “Mediatrice tra coscienza e inconscio collettivo, organizza i pensieri topici della
folla sul mito della morte e rinuncia alla sua fanghiglia privata e allo sporco delle sue
intenzioni. (...)nella favola essa resta solamente una fanciulletta qualunque, (...)"

% “Lattuale produzione di “video-teatro” indica un incontro alla pari dei due
media, che & il coronamento di una frequentazione intensa, per cui il regista
teatrale ¢ in grado di manipolare il dispositivo elettronico, superata la fase in cui
ciascuno era timoroso di turbare I'altro: il video di non “rendere” lo spettacolo
teatrale e il teatro di non essere videogenico per sua natura.”

3 (...) il video cosi come lo usiamo ha il potere di farci viaggiare nello spazio, un po’

come gli antichi fondali, ma adopera una forma di illusione a noi pit1 congeniale (...)”

% “Tutto é mosso da Eros, tutto € solo crudezza sessuale, dinnazi a questo folle
motore, strutture immense crollano, la nostra purezza si disfa e siamo capaci di
venir meno ai nostri piti fundamentale principi, nulla sfugge a questa forza (...)"

%% Documento entregado por el grupo. “(...) é la storia notturna e forse anche un
po'celiniana di uno Jago che trama contro 'umanitd, ma anche contro se stesso,
nichilista sottovoce, quasi un Leonce buchneriano. Di un Otello debole, debole,
preda della propria storia, maschio solo per inerzia, per condanna di specie.”

% %(....) teatro capace di articolare un discorso sulle frontiere conoscitive apertesi

negli ultimi anni.”

%*“Questa filologia & a favore di un approfondimento filosofico per I'individuazione

del momento in cui gli uomini di scienza hanno sentito la necessita di sostituire
I'oggettivazione al mistero.”

8! “Stare in tempesta & come essere in stato di ebbrezza come essere follemente

innamorati, come piangere disperatamente, come non voler piti, come tutto volere,
come sussurrare a filo di labbra, come cantare a piti non posso, come correre,
come se tutto potesse finire, come se tutto & possibile, come sull’orlo del suicidio,
come non potere pilt nulla sulla nulla, & il vortice che ti risucchia & il ventre che ti
espelle & sentirsi infinitamente bene e allo stesso tempo infinitamente male...”
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CAPITULO IV: TESTEMUNHOS TEATRAIS ITALIANOS

O Projeto Rooms é apenas uma reflexiio continua sobre a morte.
A morte no ocidente. A morte do ocidente. Nos bragos da
América. Nos sorrisos de borracha dos governantes atuats. Te-
nho muita raiva, mas continuo a me perder guardando frag-
mentos, grdos, manchas.! (Proyecto Rooms de Mottus,
sandra@motusonline.ir)

APRESENTACOES

Selecionei cinco grupos jovens, provenientes de cidades italia-
nas diferentes, nestes centrei o terceiro capitulo, com o propésito
de entrevistd-los ¢ apresentar seus trabalhos através de fotografias.
Dessa maneira, o leitor terd a possibilidade de confrontar minhas
andlises com as imagens e as palavras de seus criadores; comegarei
por estas que abrem o presente capitulo.

Os trés primeiros grupos enfocados (Fanny & Alexander,
Motus e Teatrino Clandestino), pertencentes & Emilia Romana, fi-
zeram parte do projeto

Prototipo, realizado com a Associazione Interzona e com a
Biennale di Venezia-Settore Teatro, sendo premiados em Mildo, no
dia 27 de novembro de 2000. Os outros dois desenvolveram, em
outras regides da ltdlia, uma intensa produgdo com uma qualidade
inegdvel: Accademia degli Artefatti , em Roma (Licio), e Kinkaleri,
em Florenga (Toscana), o que nio significa que nio tenham feito
apresentacdes em outras cidades italianas ou européias.

Selecionei-os, pois acredito que apresentam uma estética cria-
tiva que, colhendo a heranga de seus antecessores, produz modifi-
cagdes tanto no processo como nos produtos gerados. Sua versatili-
dade até mesmo os leva a trabalhar, de forma paralela, diversos gé-
neros de espetdculo que vio do video ao teatro. Apesar de apresen-
tarem entre si diferencas significativas, ainda assim ¢ possivel tragar
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semioticamente uma linha de encontro que parte da atitude experi-
mental desses grupos diante do objeto criado.

Todas as entrevistas basearam-se nas mesmas perguntas. Al-
guns grupos optaram por utilizd-las como ponto de referéncia para
criar seu préprio texto (Kinkaleri e Accademia degli Arrefatti), en-
quanto outros decidiram respondé-las uma a uma (Fanny
&Alexander e Motus). No caso do Teatrino Clandestino, o diretor
construiu o texto baseando-se em alguns documentos anteriormente
criados pelo grupo. Essa liberdade estilistica ¢ formal, exercida pe-
los grupos e respeitada, até onde foi possivel, pela tradugdo, permi-
te que se possa ler a estrutura escolhida para as respostas como uma
chave semidtica da estética de seus criadores.

Gostaria de destacar vérios aspectos das entrevistas, porém,
como neste capftulo a voz ndo me pertence, limitar-me-ei a fazer
duas observages. A primeira delas centra-se na energia destinada
por cada um ao processo de pesquisa. Processo que abrange desde
grupos com um diretor bem definido (Accademia degli Artefatti,
Teatrino Clandestino) até outros nos quais esse papel dilui-se no
coletivo (Kinkaleri, Fanny & Alexander), passando por uma inter-
se¢do entre essas duas posturas (Motus). A segunda tem a ver com
os diferentes enfoques estéticos que os grupos utilizam para desen-
volver sua pesquisa teatral: para a Accademia e Kinkaleri, por exem-
plo, a estética é uma reflexdo posterior ao objeto; ji o Teatrino ela-
bora um pensamento artistico sobre o sublime; enquanto Fanny
centra-se no jogo; e, finalmente, Motus cria uma proposta a partir
da mistura de idiomas, cédigos e géneros. Versatilidade e encontro
podem ser as palavras para definir os trabalhos desses grupos, que,
inegavelmente, inserem-se no conceito analisado no terceiro capi-
tulo de dramaturgia espacial, que toma o corpo como um sujeito-obje-
to em um espago entendido e utilizado como construtor dramdtico.
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ACCADEMIA DEGLI ARTEFATTI

Este grupo surge em 1990 com Fabrizio Arcuri como diretor.
Seu nome aponta para a realizagio de um produto de forma nio
industrializada, por um ser humano, o que marca anaforicamente
sua intencionalidade estética. Seu primeiro espetdculo, /n/Coscienza,
teve sua estréia em Roma, em 1991, seguindo-se Flux, reflux, deflux,
em 1993. Paralelamente, realizou diversas performances em espa-
¢os alternativos, como centros sociais ou discotecas. A sua produ-
¢do teatral une-se 4 de videos, dentre os quais destacamos Sulla
possibiliti irrazionali di vita ad una data qualsiasi (1997), que cons-
titui a primeira etapa do Projeto Eta oscura. Nesse mesmo perfodo,
participa de diversos eventos, como Extraordinario, em colaboragio
com o C.R.T. La Fabbrica dell’atore (1996), e Crisalide eventi di
teatro (1997), com o Gruppo di Lavoro Masque Teatro e Terzade-
cade. Entre outros reconhecimentos, a Accademia degli Artefatti
recebeu o prémio Riccione TTV (1998) pelo video j4 mencionado.
Alguns de seus tltimos trabalhos sao:

* Progerto Beckert c’e ma non si vede: composto por diversos
espetdculos realizados entre 1994 e 1996.

* Progetto Lirica: realizado de 1994 a 1996, incorpora, como o
anterior, diferentes espetdculos.

* Progetto Eta oscura: composto por vdrias montagens, como
as que foram analisadas no terceiro capitulo: Soppraluogo N 1,
Allontani lo sguardo!” e Studio de Arianna (Die Die, my Darling),
esse projeto inicia-se em 1997 e mantém-se até 2001.

Em colabora¢io com a Prefeitura de Roma e o Teatro Belli,
Accademia degli Artefatti participou, ainda, do encontro Trend.
Nuove frontiere della scena britannica, realizado de fevereiro a maio
de 2001 com o espetdculo Car, de Chris O’Connell, analisado,
igualmente, no terceiro capitulo.
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FANNY & ALEXANDER

Este grupo de Ravena — cujo nome incorpora o do filme ho-
ménimo de Ingmar Bergman — surge do trabalho de dois adoles-
centes, Chiara Lagani e Luigi di Angelis, que montam seu primeiro
espetdculo quando ainda estdo no Liceo: Hevel, morte-transizione
(1992). A esse niicleo bdsico, ao longo dos anos, foram unindo-se
outros artistas. Sua formagio se deu através do autocrescimento e
do trabalho conjunto com outros grupos experimentais: Teatro delle
Albe, de Ravena, e Teatro Clandestino, de Bolonha; com esse ulti-
mo, Fanny & Alexander produziu trés edigdes do Festival di teatro
di Tredozio. Ganhou, entre outros, os prémios Bartolucci e Coppola
Prati (1997). No ano 2001, conseguiu um espago em Ravena, o
que, na prdtica, significa ter um local para experimentar e trabalhar
suas novas propostas. Alguns de seus tltimos espetdculos sio:

» Sulla turchiti della fata (1999).

* Storia infélice di due amanti: projeto Prototipo, em colabora-
¢do com Interzona Teatro, Biennale di Venezia-Settore Teatro (1999).

* Romeo e Giulietta: projeto Prototipo, em colaboragio com
Interzona Teatro, Biennale di Venezia -Settore Teatro (1999).

* Romeo e Giulietta-et ultra: analisado no terceiro capitulo des-
te livro, contou com o apoio de Interzona Teatro, Biennale di Venezia-
Settore Teatro (1999 — 2000).

Seu tltimo espetéculo, Requiem, teve sua estréia em 3 de julho
de 2001, no Cimitero Monumentale de Ravena. Essa produgio
conta com musica de Luigi Ceccarelli (o compositor do espetdculo
L ’isola di Alcina, analisado no terceiro capitulo).

KINKALERI

Vem apresentando trabalhos desde 1995 e constitui um grupo
proveniente de diversas 4reas artisticas. Atualmente, o grupo atua
em diversos géneros de espetdculo, sempre em contato com o pre-
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sente e a emogao. Seu nome possui um significado especial, porque
a palavra chincaglieria remete a um lugar em que se podem adquirir
vdrios produtos, e o grupo pretende justamente isso, ou seja, ofere-
cer diferentes tipos de espetdculo ao mesmo tempo. Seu sistema de
trabalho ndo contempla um diretor, mas sim a discussio perma-
nente de todos os seus membros no tocante ao que se elabora e se
representa. Alguns de seus espetdculos sio:

* G1x (1998): pde em contato diversos elementos com a aven-
tura de Pindquio.

* Esso (1999 — 2000): trabalha-se com o movimento a partir
de dois bailarinos.

e £r (1999 — 2000): atravessa o mito de Diana e se constrdi
como uma homenagem a Pierre Klossowski (montagem analisada
no terceiro capitulo).

* My love for you will never die — 1° studio (2001): em co-
produgio com o Festival di Santarcangelo e com o Teatro Studio di
Scandicci, em colaboragao com Xing — Link Project Perform — Bolo-
nha, crT — Mildo e com o apoio da regifo da Toscana, Ministero
Beni e le Attivita Culturali (apresentado no capitulo anteriormente
mencionado).

Kinkaleri realizou outros projetos paralelamente aos anterio-
res: por exemplo, zzzz, uma video instalagio no Museo d’Arte
Contemporanea “Le Papesse”, em Siena, de 16 a 25 de margo de
2000; rRroSA, no cpa Fi-sud, de 4 a 6 de fevereiro de 1999; em outu-
bro de 2000, dois eventos no interior do Museo Civico di Zoologia
(um deles ¢ a performance Zoo N° 3, analisada no terceiro capitu-
lo). Isso foi possivel na medida em que um grande nimero de seus
trabalhos surgiu como produto de solicitagdes para programagdes
especificas na Irdlia e em outros paises.
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Mortus

Em 1991, Enrico Casagrande e Daniela Nicolo fundaram em
Rimini a Associazione Culturale Opere dell’ingegno. Montaram
seu primeiro espetdculo Stati d assedio, inspirado na obra de Albert
Camus, Lo stato d’assedio. Receberam por esse trabalho o primeiro
prémio de Coordinamento giovani artisti italiani. Posteriormente,
entre outros reconhecimentos, obtiveram os prémios Riccione TTV
(1999), por seu video Orlando Furioso, inspirado na montagem
homénima, e Ubu speciale, em Milao (1999), pela capacidade visio-
ndria de seu trabalho. Geralmente, as pegas sdo dirigidas por Enrico
Casagrande e Daniela Nicold, que também em alguns casos, deixa
a diregdo para assumir a dramaturgia. Alguns de seus tiltimos espe-
téculos sio:

* Qvvero Orlando Furioso impunemente eseguito da Motus (1998):
a versio definitiva, no 4mbito do Zeatri 90, em Mildo.

* L’occhio belva, Remake (1999): dentro do projeto Prototipo,

em colabora¢io com a Biennale di Venezia-Settore Teatro e Interzona.

* Visio gloriosa (2000): inspirado em L ‘parole dell estasi, de
Maria Maddalena de Pazzi, esse espetdculo foi realizado em colabo-
ragio com o Teatro di Roma, por ocasido de seu jubileu.

* Orpheus glance (2000): surge de um workshop realizado por
Motus na e pela cidade de Sarajevo (esse trabalho, assim como o
anterior, foi analisado no terceiro capitulo).

Paralelamente, o grupo participou de semindrios e organizou
laboratérios. A titulo de exemplo, em 1999, participou do semini-
rio organizado na Universita di Pavia. Além disso, como mostra
desse tipo de trabalho, no terceiro capitulo, foi apresentado um de
seus laboratérios, Temporary & Contemporary (2000), realizado no
Teatro Studio di Scandicci. Parece-me que essa diversidade respon-
de, analogicamente, a0 sentido de movimento contido no nome do
grupo: Motus.
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TEATRINO CLANDESTINO

Este grupo surgiu no Centro Sociale Occupato Fioravand, de
Bolonha, e até os dias atuais continua trabalhando nessa cidade.
Seu sistema de trabalho organiza-se em torno de papéis bem defini-
dos: por exemplo, Pietro Babina é o diretor, dramaturgo, criador de
dudio e cenografia, e Fiorenza Menni ¢ atriz, desenhista de vestud-
rio, assistente de diregio e ¢ representante legal. Seu primeiro espe-
tdculo foi 7/ tempo morto (1989). Muitos de seus projetos nasceram
em colaboragio com outros grupos, como Fanny & Alexander, ou
com associagoes culturais ou teatros. Alguns de seus tltimos traba-
lhos sio:

* L idealista magico (1997): montagem analisada no terceiro
capitulo.

* Psiche (1998): videopoema.

* Tempesti (melologo) (1999): pega e video, com o patrocinio
de Emilia Romana Teatro.

* Si prega no discutire di casa di bambola (1999): pega e video,
em colaboragao com Interzona, dentro do projeto Prototipo. Tive
acesso a esse video, como aos anteriores, por meio de cépias cedidas
pelo préprio grupo (todos foram apresentados no terceiro capitulo).

* Otello (2000): montagem analisada no capitulo mencionado.

No decorrer do ano 2001 apresentaram simultaneamente trés
espetdculos: L ‘idealista magico, Otello, de Shakespeare, e Hedda
Gabler, de Ibsen. Receberam, entre outros, os prémios ET7 Vetrinee
Bartoluccr, em 1996, por seu espetdculo Mondo; e Riccione TTV,
pelo video Tempesta (melologo), no ano 2000.
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ENTREVISTAS

ACCADEMIA DEGLI ARTEFATTI

* Estérica (filosofia e forma) da Accademia degli Artefatti.

* Fungdo do espago e do corpo dentro de sua estética.

* O,grupo no contexto do teatro italiano da pés-modernidade.

* O grupo e sua relagio com a sociedade.

* A estética de Accademia degli Artefatti e os mestres (Artaud,
Grotowski, Barba, entre outros).

* O grupo e sua relagio com as formas de teatro no mundo.?

Estética

Mais do que de uma linha estética, em nosso trabalho, pode-
se falar em uma estética a posteriori, da qual ndo nos ocupamos
senio acidentalmente. Nio nos interessa expandir necessariamente
as conseqiiéncias de uma intuig3o, através das fases de um projeto
artistico. N3o é medo de uma identificagio (ndo procuramos nun-
ca uma coincidéncia com um estilo, com o ser reconhecidos); é
muito mais uma histéria paralela a0 mundo, seguindo de maneira
fluida, o que, de quando em quando, nos interessa. Isso significa
que aprofundar uma prioridade de fazer teatro, por exemplo, o re-
lacionamento com o espectador, a estrutura dramatirgica, a con-
cepgdo do espago cénico, ndo implica uma aceitagio definitiva de
uma modalidade, nem num arquivamento intocével. Tenta-se ndo
ficar emaranhado numa estética pré-concebida: pode-se sempre
decidir colocar em discussdo o que se fez e o que se disse para
comprovi-lo em outras diregBes e em contextos diversos (O CAMI-
NHO E PROGRESSIVO MAS A DIREGAO E INSONDAVEL).?

H4 uma aparente contradigo entre a nossa escolha de fazer
teatro e o nosso apelo 2 arte visual. O especifico do teatro, como
nés o utilizamos, é a dimensdo temporal. Fazer teatro, para nds, éa
possibilidade de manter um controle sobre a percepgao do espectador.

Essa contradigdo entre a arte e o teatro é substancial e torna o
nosso percurso ndo uma escolha, mas uma necessidade.
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O relacionamento que o artista tem com o seu fruidor é sem-
pre um relacionamento intelectual e inevitavelmente mediado.
Apessar disso, a dimensdo teatral implica um relacionamento car-
nal com o piblico: aqui e agora. Se a criagdo artistica se d4 no corpo
do ator, entdo, apenas a presenga de tal corpo diante do espectador
jé cria uma tensdo ndo somente intelectual. Alguma coisa de seme-
lhante hd em alguns momentos da performance.

O ator-sujeito faz do seu corpo um objeto; representa a expe-
riéncia de um estado, ndo psicoldgico, mas fisico; descreve uma
histdria do corpo, medindo-se com seus préprios limites. Esse con-
fronto do ator com seu corpo pressupde uma grande dose de reali-
dade para alcangar o mdximo grau de artificio.

Até mesmo o préprio espetdculo alcan¢a um estado de artifi-
cio tal, que acaba por se surpreender, paradoxalmente, por alcangar
um tal estado de realidade, a ponto de tornar-se visivel ao especta-
dor. E como a agio de desvelamento dos quadros do século XVII,
s6 que o assombro nio é de quem olha, mas, sim, do que estd sendo
olhado, o espeticulo, no nosso caso. Este se assombra enquanto
ndo é somente objeto artistico, mas organismo artificial que possui
vida em si mesmo. Obviamente, 0 mesmo estupor perpassa o ator
que se revela aos othos de quem o olha.

“N3o olha nada, entretém dentro de si o seu amor, o seu medo.
Esse é o olhar.”(R. Barthes)

O estado do ator estd inevitavelmente em simbiose com a cons-
trugdo artistica em que estd imerso, impedindo o puiblico de percebé-
lo como totalmente coincidente com o seu estado. Essa simbiose
altera o sentido desse estado e o torna significante em diregdes
muldiplas, que vdo além do seu simples aparecer.

Se, por um lado, o ator passa por uma verdadeira experiéncia,
porque vive a personagem no duplo aspecto de objeto e sujeito, por
outro, o espectador também deve passar por uma experiéncia, ob-
viamente nio mistica nem ritual, mas antes de mais nada perceptiva
e, portanto, sensorial. Nessa 6tica, a dimensdo espacial assume um
papel central ao determinar o periodo de uma experiéncia e pode,
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de quando em quando, assumir valores diversos: espago que con-
tém, espago a atravessar, espago que separa, espago que multiplica...

O espago cénico

Paradoxalmente, o espago cénico nio ¢ uma das nossas preo-
cupagdes. Paradoxo, porque, geralmente, os nossos espetdculos nas-
cem, quase sempre, de um estudo do espago. Quando pensamos
em um espeticulo, ndo pensamos nunca onde o apresentaremos,
mas qual deve ser o ponto de vista do espectador em relagio ao
lugar da agdo; que tipo de relacionamento fisico instaurar com o
publico, e qual modalidade de prazer estético delinear.

Por modalidade de fungio, entende-se ndo somente a coloca-
¢do espacial e a distincia dos espectadores da agio, mas também o
relacionamento cronolégico e, portanto, a intervengio sobre o rit-
mo, em tltima andlise, sobre o tempo de prazer estético. Algumas
vezes, isso se traduz por um deslocamento que deixa o espago para
um distanciamento e uma sucessiva reaproximagio da narragio.

Em Natura Morta ('97), por exemplo, o espetdculo ¢ montado
ao redor de trés salas de natureza diversa. Entre uma sala e outra, hd
um espago que corresponde idealmente a um vazio. Considerando
as salas como espagos cheios, o percurso do espectador d4 voltas
segundo um ritmo alternado de cheios e vazios que quer induzir a
uma sensagdo de aprofundamento e acumulagio, como se se en-
trasse sempre mais dentro de um mundo, abandonando os
pardmetros e os sistemas de referéncia em uma especie de movi-
mento descendente.

Em Sono stato ('98), hd um deslocamento desse movimento
na horizontal. Ao contrério de Natura Morta, o espectador fica pa-
rado, mas é o espetdculo que promove um distanciamento progres-
sivo, como se a narragdo se diluisse e desaparecesse diante dos olhos
do publico, como se, literalmente, a personagem principal fosse ao
encontro de uma lenta decomposigio até dissolver-se no vazio. Com
as suas quedas relacionadas 4 narragdo, ao ritmo e 2 indugdo dos
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estados emotivos dos espectadores, a organizacao do espago funcio-
na como uma espécie de técnica de montagem cinematogrifica.
Portanto, para sermos mais exatos, a relagio que nos chama mais
atengdo ¢ aquela entre o espago e o tempo.

Kindergarten. Foto: Luigi Narici

O nosso ultimo trabalho, Kindergarten, paradiso artificiale con
libera visione dall’ alto, ¢ um jogo de capotagens: quem estd ausente
¢ 0 sujeito; para tanto, oferece-se aparentemente Como uma instala-
¢do em que o espectador pode movimentar-se livremente. Mas, a
esses momentos de liberdade, alternam-se outros de intensa coer-
¢do em que o espectador tem uma colocagio espacial precisa, sub-
mete-se a uma narragdo imposta, solitdria e personalizada, através
dos fones de ouvido, ¢ tem a sensagio de estar sendo observado. O
espectador transforma-se, portanto, repentinamente, em sujeito da
peca teatral, uma vez que ¢ observado pelos outros espectadores
que, no momento da encenagio, nio sabem se ele ¢ um ator ou um
outro espectador. Em Kindergarten, os espectadores sio os verda-
deiros sujeitos do espetdculo porque sio, de quando em quando,
espectadores, atores, paisagem espacial. Nos ambientes sucessivos,

133



todos esses parimetros sio posteriormente transformados em um
jogo de espelhos e de desdobramento entre objeto e sujeito, ator e
espectador.

Entre os nossos tltimos trabalhos, héd os Sopralluoghi. Trata-se
de elaboragGes sobre acontecimentos particulares que se transfor-
mam, pela sua excepcionalidade, em “fatos de crénica”. Sio inter-
vengdes em espagos alheios, particulares ou piblicos, (apartamen-
tos particulares, gabinetes, palacetes de nobres, etc.), em que os
espectadores sdo convidados mais ou menos de surpresa.

No caso dos Sapralluaghi, é o espago piiblico ou cotidiano que
se ativa e atravessa os espectadores.

Projeto Etd oscura

O projeto Eta oscura enfrenta alguns arquétipos e mitos da
tradicdo cldssica. O percurso sobre o mito grego e sobre a impossi-
bilidade de uma mitologia contemporinea levou-nos a nos con-
frontarmos com o problema da construgio da identidade, da histé-
ria, do feminino e da mutaggo. ’

O mito de Arianna, Teseo, 0 Minotauro, o Labirinto® captu-
rou-nos no tempo, ao revelar-se pouco a pouco uma histéria de
perdas, de solides, de derrotas e da procura de si mesmo e do
outro.

O estimulo, como sempre, nasce da ambigiiidade. Assim, um
mundo aparentemente acabado mostra-se retalhado e trincado e
revela a sua insond4vel natureza heterogénea, indicio de um debati-
do tema de discussdo e de uma penosa procura de identidade.

Pensamos em dedicar um capitulo desse percurso a cada per-
sonagem do mito, que, como sempre, pelo que nos diz respeito,
nio comega nem termina na apresentagio do espetdculo, mas deixa
instalado pequenos tragos (NVatura Morta con figure), expulsa mate-
riais de video (Sulle possibilita irrazionali di vita ad una data qualsiasi);
revira a perspectiva, mostrando em fotografias o que nio se mostra
na cena (Protesi e sopravvivenze; una semplificazione). Apresenta-se
em um tnico evento como um longo desfile (Preludio all’ eti oscura).
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Natura Morta: variazioni per una memma?ﬁsi.

Natura Morta. Variazioni per una metamorfosi é a IV fase do
projeto Etd Oscura em torno do mito do Labirinto e do Minotauro.
E centralizado nos personagens, transformados em lugares a visitar.
A impressio de penetragio fisica confunde o préprio corpo com
aquele representado, e transforma a relacio entre espectador e ator
em um corpo a corpo. Ndo num ato de voyeurismo, mas de partici-
pagdo. Isso permite A personagem existir. Uma intimidade de corpo
dilatado, assinalado por pegadas mneménicas, um lugar de encon-
tro. Em Natura Morta. Variazioni per una metamorfosi, a persona-
gem ¢ uma sala de visitas, que vive e funciona somente quando os
sete espectadores convidados a ocupam e tomam, assim, parte dela.
Eles também sdo a personagem, sio 0 aspecto exterior, a imagem
externa de si.

Entra-se no pequeno teatro
do Minotauro com a intengio de
auto-representar-se. Depois, no
fundo do coragio onde vive um
Teseo obsoleto, lembra-se de um
passado fracassado. Para terminar
com Arianna transformada em
um planeta com uma constela-
¢io de pequenas luas em volra,
ela também colhida em um mo-
mento de sua recordagdo. Em um
lamento perpétuo como o movi-
mento planetdrio, um madrigal
descomposto, mais préximo do
choque de um meteoro que do

- Sono Stato o Il tramonto dell eroe
bel canto, Dionisio assiste e acom- Foto: Elio Castellana

panha Arianna em sua eterna so-
lidao.
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Sono Stato ou Il tramonto dell’ eroe. Monologo d'Occidente

Na primeira parte de Sono Stato. Monologo D'Occidente, o es-
pectador é um convidado de um grande wunderkammer do século
XVI alemido (ou de um relicdrio daqueles que se vém em certas
igrejas do sul ou do oeste).

Uma sala da meméria, um museu, ou melhor, um arquivo.
Uma primeira tentativa parcial e fantasiosa de catalogagio e
reordenagio do mundo. Mas, em Sono Stato, o mundo ¢ Teseo. A
cena ¢ a representagio da personagem.

Sono Stato concentra-se no imagindrio heréico de Teseo como
sensor da dimensio ontoldgica, ética, temporal do ser.

Um participio passado, a condigdo em que se encontra um
corpo, a organizagio politica de uma sociedade.

Stato é uma palavra que se presta ao equivoco; mas, talvez, a
prépria indizibilidade a ajude a produzir sentido.

Figlio di tutti, padre di nessuno,o heréi é o que se conta dele
mesmo, sem que tenha nunca necessariamente existido.

Descontinuo e perigoso, o herdi, no nosso caso, é colocado ao
lado de alteragGes cadastrais, de truques, aparigdes graduais, de efeitos
especiais e de uma rouca coluna sonora, que o projetam para o
mundo retérico da Arcddia, onde as mulheres sio flores, € os ho-
mens, super-herdis.

Avangando, o espetdculo provoca rupturas em perspectivas,
que implicam um traslado essencial do ponto de vista, pelo qual o
espectador € afastado fisicamente do corpo do heréi para observd-lo
paradoxalmente, ainda mais de perto, detalhadamente, e, como
desfolhando-o, para descobrir sua esséncia.

Emerge, dai, um corpo expandido, disperso em todo o espago
cénico. Tal estado faz com que seja impossivel uma correspondén-
cia entre o corpo € a personagem, e, conseqiientemente, qualquer
identificagdo com Teseo.

O texto e o corpo da personagem fluem inconscientemente
de um Teseo incontinente, como por drenagem, afastando pouco a
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pouco o peso da meméria, da idade, da interpretagio, até uma re-
gressdo infantil e uma dissolugio corporal que aspira a dissolucio.
Nesse estado de incontinéncia, afloram a superficie, palavras nunca
pronunciadas, humores secretos e pﬁdicos, érgaos vitais e as me-
médrias que, implacavelmente, mas jd sem eficdcia, relembram a fa-
[éncia de uma existéncia: os prazeres do amor; as obsessoes do aban-
dono; a morte de Arianna, sepultada com o filho no colo; a procri-
acdo e a institui¢io do estado, como ilusérios caminhos para a imor-
talidade.

Diante desse vazio fisico e
verbal, hd tentativas de recons-
trugdo. Por um lado, a partir da
palavra em primeira pessoa,
como sujeito dialogante ou
como chave de acesso a identi-
dade individual; por outro, da
obra de um Prometeo, simbéli-
€O, pOstico — talvez o dnico ver-
dadeiro ator do espetdculo — que,
em vez do fogo, traz, para a hu-
manidade, o calor de uma pista
de danga.

Uma verdadeira e prépria
geometria ritmica do espago e do
tempo, entrelagado num traba-
lho dramatirgico que, mesmo

Sono Stato o Il tramonto dell eroe
tendo presente as reescritas do Yotow Elio'Castellana

mito de Tesco, desde Gide até

Yourcenar, de Cérrazar a Bataille, passando por Manganelli, nio

hesita em alterar sentidos, palavras e modos de linguagem para re-

velar a divida de artificialidade de cada representagao, que ao se

revelar como tal, corrobora a firme incomutabilidade do vazio.
Persegue-se sempre uma relagio intima, preferencial, quase

sentimental. Por isso, um ator dirige-se diretamente ao espectador,
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mas seria melhor dizer, ao héspede. Depois de um breve prélogo,
precipita-se o primeiro ato e a a¢do inicia-sec om uma lenta e desas-
trosa freada em diregdo a dissolugdo, em diregio a anulagio.

Uma corrida ao contrdrio, uma desaceleragio, assim se con-
clui o primeiro ato, A espera de Fuori Fuoco, o segundo e tltimo ato,
ainda em produgio.

O Minotauro habita os nossos labirintos, € os nossos voos des-
trogam-se a0 solo como aqueles de [caro.

Kindergarten, paradiso artificiale con libera visione dall’ alto.

Ulterior etapa do Projeto Etd Oscura. Kindergarten, paradiso
artificiale con libera visione dall’ alto é a reconstrugdo de um jardim-
museu em plena revolugio arqueolégica. Ndo se pode defini-lo nem
como um espetdculo teatral, nem como uma instalagio, nem como
uma performance, porque destes rejeita tanto os modos como os
tempos. Kindergarten propde um mundo secreto a atravessar se-
gundo modos, pontos de vista e tempos varidveis, de espectador
para espectador. Kindergarten é um lugar remoto da alma em que se
cruzam o jardim renascentista e barroco, as Wunderkammer alemas
e o Faraiso Terrestre:

* Partindo do jardim 2 italiana, onde cada elemento natural ¢
plasmado segundo uma racionalidade tdo organizadora quanto bi-
zarra, Kindergarten propoe a concepgio estrutural do jardim através
de um percurso perspectivo, baseado no equivoco da percepgio, e
uma série de leitos/urnas dispostos como cercas moldadas, dentre
as quais se pode, de quando em quando, passear, espiar, ouvir, re-
pousar, compadecer-se € estudar a “verdadeira natureza” do homem.

* A divisdo espacial e temporal de Kindergarten prossegue por
movimento “descendente”, pelo qual se propse uma exploragio
espeleoldgica do ser, que, aos diversos estratos geoldgicos levados a
luz, correspondem a estados fisicos e temporais da matéria e do
corpo. Kindergarten vale-se da metodologia da extragio e do enxer-
to nos que cada elemento estd em relagio arqueolégica e simbidtica
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com o outro. Nao ¢ dada uma categorizagao definitiva a complexi-
dade de relagdo: a caralogagio do material nesse jardim nao possui
sequer um tnico ponto de fuga, mas desemboca na loucura de uma
fantasmagdrica sala de maravilhas.

* No centro da dimensio narrativa de Kindergarten estdo as
figuras biblicas da origem: Addo e Eva no Paraiso Terrestre. Os dois
primorosos habitantes dos jardins parecem redimir-se de qualquer
vinculo moral e de qualquer jufzo divino em sua precdria e inquieta
autonomia. Ironicamente, aos espectadores ¢ dada uma maga: uma
divertida acareagio com sentido de pecado.

Entra-se em pequenos grupos, em intervalos regulares, caden-
ciados pelo ritmo invisivel de um espago que desabitado pelo ho-
mem, contudo, pulsa de vida prépria. Um pulmio artificial em
funcionamento, que nio ¢ mais usado por ninguém, hd um tempo
imemordvel.

Kindergarten ¢ um espago sem sujeito, o espetdculo do ser aban-
donado, a agio sem resultado. Kindergarten é o teatro recondito no
qual se entra por aquela porta que, em crianga, terfamos querido
descobrir por acaso atrds de um velho armdrio empocirado no sé-
tdo. Kindergarten é exclusivamente teatro de si mesmo, indiferente
e, 20 mesmo tempo, temeroso do espago no qual se expande.

A primeira impressio € a estupefacio ao encontrar tantos arte-
fatos assim, tantas lembrangas da ciéncia humana, tantos tragos da
paisagem da arte, condensados em um tétrico monumento da cul-
tura absolutamente destituido da presenga humana, seja a de um
ator, personagem, mimese ou representagio de si. Encontrar-se no
interior de um fantasma do Mundo e da Histéria. O Salao de um
paldcio antigo, o jardim de uma vila renascentista com muitas trompe
[oeil, um museu de histéria universal, uma biblioteca, um luna
park sobrepdem-se no primeiro ambiente de Kindergarten: livros,
fontes, pdssaros, divis, espelhos, mdrmores, cortinados, quadros,
lustres, pé, esqueletos, umidade. Em vio se procurard o espetdculo,
aagio de qualquer outra coisa que nio seja o espeticulo do préprio
olhar, ler, ouvir.
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S6 no final a cortina revelard um novo mundo que, porém, jd
nio pertence mais aquele primeiro estado de coisas. Comega o jogo
dos equivocos. Através dos arcos de um parreiral, assiste-se a qual-
quer coisa que se mostrard uma ilusdo. Corpos que repousam sobre
leitos de margaridas estdo A espera, padecem de suplicios atrozes.
Parecem atores; no sio nada mais que o nosso futuro: “aquilo que
vocés sdo, nés éramos, o que nds somos vocés serdo” (lé-se no
Cimitero dei Capupccini de Roma).

Um cone de luz dispersa na escuriddo de uma noite sem lugar.
O fim de um centendrio, trangiiilizante mirada. Agora ¢ a vez de
vocés!

Um imprevisivel salto emotivo acolhe os visitantes no segun-
do ambiente de Kindergarten. A incerteza do préprio destino dras-
ticamente ligado 2 posi¢do do corpo no espago. Sofre-se em silén-
cio. Alguém estendido sobre um leito de flores, alguém na cabecei-
ra de um outro, alguém sentado ao lado de um catre vazio para
compor o angustiante quadro que os olhos curiosos do sucessivo
grupo de visitantes j4 contempla através do parreiral, da primeira
sala. OQuve-se solitariamente uma voz, olha-se um vulto, submete-
se a urna operagio cirdrgica em um perfeito estado de pressio. Nunca
se saberd tudo. Cada um ¢é consciente de que aquilo que é contado
aos outros é um segredo para si mesmo. Talvez se tentard transfor-
mar em absoluto o que é complementar, mas o prdprio estar em
Kindergarten serd para sempre pessoal. Na escuriddo, além do cone
de luz, uma série de celas escuras dispersard, mais tarde, o desenho
e o sonho de visdo global de Kindergarten. Cada uma delas espera o
visitante tnico. Indtil perguntar: o qué?

O museu, a catalogagio, o mausoléu, a calcificagdo, a conclu-
sdo, a derrota, o grande final. Volta-se ao jardim original. O jardim
das origens constitui o terceiro ambiente de Kindergarten. Um jar-
dim em plena revolugio arqueolégica, onde tudo foi dado 2 luz
depois de que cada érgio foi arquivado, cada lembranga foi coloca-
da em seu lugar. Um lugar de maravilhas, tentativa malograda e
aproximativa de classificagdo do Mundo. Mas sobretudo meméria
do ser humano.
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O simulacro do corpo, o corpo do simulacro.

Aquele corpo que observou objetos e espiou outros corpos na
primeira sala, que ouviu e sofreu em siléncio na segunda, agora estd
aqui diante de nossos olhos: disposto em urnas de vidro, € o teste-
munho de carne da nossa existéncia, da nossa dor, do nosso conhe-
cimento. Podemos passear, conversar, observar livremente por en-
tre estas Cercas-urnas-corpos que tragam os percursos do nosso eterno
vagar, divertidos por tamanha e simultinea revelagao. Podemos es-
tudar a “verdadeira natureza do homem.”

Mas nio esquecamos que aquele corpo agora nos olha, nos
perscruta, nos indaga, estuda o nosso corpo. Finalmente encontra-
mos o nosso “tnico, verdadeiro espectador”. Nessa conclusdo
sedimentar, estratificada, memorial de Kindergarten, descobrimo-
nos sujeito e objeto da representagio, a0 mesmo tempo. E tudo
aquilo que encontramos diante de nds ¢ exatamente aquilo que
somos, fomos e que seremos. A “verdadeira natureza do homem.”

Relacio com os mestres

Nio estamos particularmente interessados em estabelecer cor-
respondéncias precisas entre o nosso trabalho e aquele dos mestres
do teatro contemporinco. Nio por presungao nem por descuido.
Simplesmente acreditamos que o pensamento, as reflexes e os per-
cursos de um autor tenham uma verdade ligada ao préprio tempo,
A propria histdria. Isso ndo significa que scja intitil conhecer o tra-
balho de um autor, a partir do momento em que um percurso cri-
ativo pode proceder por contrastes com relagao ao passado, por
continuidade ou segundo uma modalidade dialégica com este. E
isso ndo significa que o pensamento de um artista ndo tenha um
valor que v4 além de uma contingéncia temporal.

O que achamos incomparavelmente mais importante ¢ saber
que o mundo em que vivemos, 0 modo como concebemos o tem-
po, 0 espago, a histéria, as imagens e os sons dos quais nos nutri-
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mos, a nossa presenga no mundo, refletem-se inevitavelmente em
nosso percurso criativo, na matéria do fazer teatro.

E possivel que as intuigdes e as descobertas sejam repetidas
por mais de um individuo na histéria, em diferentes lugares do
mundo, mas elas assumirdo inevitavelmente um valor diferente para
a histéria cultural de quem as produz e dificilmente poderio coin-
cidir totalmente. Elas estardo sempre em simbiose com o presente.

Esta colocago ¢ mais vilida se o resultado daquela intui¢io se
traduz em uma agdo, ou, mais globalmente, em um produto artis-
tico que possui a forga da necessidade e da verdade. Nesse ponto,
indagar se e como alguém usou aqueles meios, ¢ pouco interessan-
te: a exegese de uma verdade é sempre estéril. Tudo isso nao signifi-
ca agir ou criar em um vazio cultural em que nio hd traco ou me-
méria da histéria do teatro.

[nevitavelmente, o mundo que nos condiciona ¢ feito tam-
bém de passado. Como dizer, olhamos o mundo de um modo dife-
rente, porque estamos sobre os ombros de gigantes.

A histéria do teatro ¢, indubitavelmente, fascinante, porque,
antes de mais nada, é uma grande coletinea de biografias e, portan-
to, de histérias de vida. Algumas personalidades sio entusiastas e
estimulantes, muitas vezes, e sobretu-
do, pela paixo febril, pela dedicacio,
pela genialidade. Em suma, alguns tém
o cardter de verdadeiros e préprios
revoluciondrios e, portanto, entusias-
mam ¢ envolvem. Pensemos em
Artaud, cerramente em Grotowski, em
Carmelo Bene, na experiéncia do
Vieux Colombier, para citar somente
aqueles mais préximos, mas o mesmo
poderia ser dito de Marcel Duchamp,
de Joseph Beuys, de Francis Bacon ou
de Alberto Giacometti. A nio-aderén-
Sono Stato o Il tramonto dell eroe.
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cia a0 presente os projeta e os doa diretamente & interpretagio dos
pdsteres ou a particulares geografias emotivas que cada um constréi,
como numa espécie de profunda “viagem sentimental”; [além dis-
to] essas personalidades sdo sustentadas por um sentir que, parado-
xalmente, as iguala. Em suma, falamos de liames afetivos e, portan-
to, pessoais, mas dificilmente falariamos de tragos recolhidos e perse-

guidos: quimica, no intelecto.
Fabrizio Arcuri e Elio Castellana

FANNY & ALEXANDER

1. Estética (filosofia e forma) do Fanny e Alexander.

2. Funcio do espago e do corpo dentro de sua estética.

3. O grupo no contexto do teatro italiano da pés-modernidade.
4. O grupo e sua relagio com a sociedade.

S. A estética do Fanny & Alexander e os mestres (Artaud, Grotowski,
Barba, entre outros).

6. O grupo e sua relagio com as formas de teatro no mundo.

Estética (filosofia e forma) do grupo

E dificil responder a uma pergunta tao complexa e densa de
maneira sintética. Limitar-me-ei em ressaltar alguns pontos, algu-
mas caracteristicas mais marcantes que sempre distinguiram o tra-
balho do Fanny & Alexander.

Comecemos pelo nome. Fanny & Alexander é uma sigla bind-
ria de inspiracao bergmaniana que remete a um casal de criangas. E
um nome simples e singelo, pessoal, que se poderia dar a recém-
nascidos ou a outras pessoas, animais ou seres de uma outra espé-
cie. E sonoro e afetuoso. E estrurural: remete 2 inesgotdvel matriz
criativa, ao nimero dois, de fiel e inevitdvel impulso, inspirador de
amores, lutas, sofrimentos e abragos.
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Nao traz outro sentido, sendo o de ser um simples nome, com
fungao apelativa mesmo.

Romeo ¢ Giuletta et Ultra. Foto Enrico Fedrigoli

Fanny & Alexander ¢ uma sigla que remete a outubro de 1995:
¢ o resultado da busca de uma marca registrada para o laboratério
de trabalho que estava se desenvolvendo. Uma marca que fosse pro-
te¢do e que nao conotasse nada além do dmbito teatral, mas que
fosse eficaz também em outros campos (para nomear futuros
cineclubes, restaurantes e outros) . O simbolo ¢ o cupido de Bernini,
ao traspassar a extasiada Teresa...

(“Aquele querubim trazia um dardo de ouro numa das mios,
em cuja ponta de ferro parecia haver fogo: dava a impressio de
golped-lo repetidas vezes no coracio... A dor da ferida era tio forte
que me fazia emitir gemidos, e, a0 mesmo tempo, aquele ser era tio
doce que eu ndo aspirava ao fim...” Santa Teresa)

Sobre 0 anonimato. Os cartazes mais recentes nio propagam
0s nomes nem as caracteristicas: ¢ a marca silenciosa da maison ao
ser invocada; e sio as duas garotas ficticias que assinam cada nova
obra. E aquele o cemitério dos sinais no campo das referéncias em
que ndo hd espago para uma citagdo errénea. O préprio conceito de
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oficina cenogrifica teatral subentende uma atividade artesanal a
vdrias maos. A um, cabe esculpir um pé; a outro, uma mio; a outro,
ainda, caberd aplainar superficies: estes deixardo a marca de suas
almas incrustradas na obra. Seus nomes nio sio necessdrios A vida
da obra; ¢ necessdrio ndo haver cadastros, nem precisio de nomes.
Se as produgoes futuras — por praticidade e clareza — ressentirem-se
de muitas entidades externas ao grupo, esse costume serd abando-
nado. Mas a alma andrquica da Maison ainda sobreviverd.

Desde o principio, a prdtica de composi¢io dos espetdculos se
traduz como pririca do jogo. O jogo ¢ um ritual complexo que se
organiza por meio de regras férreas. O divertimento ¢ proporcional
a habilidade em seguir a partitura dada pelo regulamento. O jogo ¢
a prdtica infantil da imaginacao e do terror. Possui, em si mesmo, a
ferocidade da possivel exclusio e o erotismo tictil do encontro
agonistico. E sério e profundo como a morte, e mais leve que a
leveza.

Sobre a forma e sobre a gramdtica. A forma ¢ atingida pelo
grande reservatdrio retérico das localidades, dos lugares. Coincide
com a estrutura dramartirgica, com a configuragio que o espaco
cénico assume, com a exatidio do ritmo, com a posi¢do e a presen-
¢a dos corpos. As imagens materializadas tém um poder que pres-
cinde de sua leitura. Assim como nos sonhos, as imagens que se
apresentam, procuram nos poupar, protegem nossa visao; e esse
sentimento de amor, por parte da imagem, que vem penetra a rela-
¢do critica com a forma. A andlise da forma esvazia as imagens de
seu contetido pessoal e ainda as torna passiveis de infinitas interpre-
tagoes e novas visdes, deixando-as desveladamente préximas. Por
isso, € necessdrio nio se esquecer da gramdtica usada, a fim de que
as palavras adquiram espessura, rigor, amor.
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Fungdo do espago e do corpo dentro de sua estética

Em um primeiro gesto de génese criativa, Fanny & Alexander,
imaginam um espaco para habitar, para trabalhar. A idealizagio do
espago inaugura a visio. E o primeiro passo em diregdo A constru-
¢3o de uma estrutura dramdtica. Imagina-se alguém ou alguma coi-
sa que habita um lugar fortemente caracterizado, seja uma
Waunderkammer, ou um espago mais abstrato, de pura luz.

Eis alguns exemplos:

-Ponti in core é um espetdculo de 1996. A idéia vem da forma
oval de um pequeno teatro anatémico, imido como um mdsculo
cardfaco, totalmente privado de opg6es frontais. Lugar de autépsias
e jardinagens; lugar de auto-exposigio de sacrdrios, de rendas sagra-
das, com pequeninas criangas no centro enfeitadas com pérolas.
Museu-mausoléu, casa de colecionadores: a obsessio tem por tema
o corago, 6rgdo nobre, simbolo da retengdo da vida, do sélido
musculo, do cardiodor,’ simbolo de sentimento e sentimentalis-
mo, de patético: o mais lacrimoso e vulgar esteredtipo estilizado de
formas decorativas, como jéias de senhoras, estereotipado objeto
de culto, que cultua a si mesmo, simplificado né central de rituais
egoldtricos, ridiculos e lacrimosos. Ministros do ritual e habitantes
desse lugar sdo as duas figuras que cultivam plantas e criam ani-
mais, companheiros de brincadeiras, guardides de tudo. Dorotea e
Cipresso, as duas criangas protagonistas, sio evocadas pela poténcia
do lugar, sdo uma espécie de calamidade familiar herdada da estru-
tura arquitetdnica. Sao ﬁgur:is bidimensionais, nio personagens.

E evidente a forma antiperspectivista e pré-renascentista deste
teatro. Tradicionalmente, o teatro se restringe ao retingulo pros-
pectivo da frontalidade bidimensional, no qual todas as ordens de
grandeza sio comensurdveis, e as relagbes espago-temporais,
gerenciadas por varidveis dependentes de convengdes mais ou me-
nos pré-estabelecidas. O engano prospectivo ilude o espectador com
relagdo A objetividade ¢ comensurabilidade da visdo e rebaixa as
expectativas desse sujeito espectador diante dessa obra. No caso do
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espetdculo Ponti in core, cada réplica garante vinte e quatro visoes e
audicoes diferentes, e, portanto, vinte ¢ quatro varidveis indepen-
dentes de relagoes e convengdes. Cada espectador, diante desssa obra,
nio deixard de ter, ainda que por um momento, a sensagio da sub-
jetividade e da parcialidade de sua prépria visao ¢ de sua prépria
audicdo. E como se todos, espectadores e atores, trabalhassem para
uma obra ideal, cujo sentido estd nas infinitas possibilidades de va-
riagdes, em seu continuo devir de visdes e audigdes.

No espetdculo, hd um contrato inicial entregue ao publico.
Segundo o qual, o espectador-turista freqiienta a casa como presen-
ca episddica: esse contrato ¢ a gigantesca figura retorica que dita as
regras do jogo, dando a impressao de que hd algum poder de escolha.

Dorotea e Cipresso, habitantes daquele pequeno teatro, a par-
tir de seus nomes, de sua natureza — mais imagética que psiquica —
sdo as formas evidentes de uma substituicio enfitica, que toca a
redundéncia no seu permanecer idéntica a si mesma, no seu reite-
rar-se, na exasperada banalidade da agio cénica, que se imagina
infinita de abertura em abertura, icone de si mesma. O uso da nar-
racao fabulistica, que confunde propositalmente os planos tempo-
rais, ¢ uma forma de superposi¢ao onirica (ato mistificatério por
exceléncia) que estd imersa a objetivistica ocular, pequena sobrevi-
véncia de uma inconsisténcia de sonho, de um ilusério presenciar,
mais que de uma presenga. A propria agio cénica ¢ condicionada
quase unicamente pelo manipular afdsico e asfixiante de funéreos
penduricalhos infantis.

Para a cenografia de Ponti in core, pensou-se, entdo, em um
pequeno teatro anatdmico elipsoidal. Sabe-se que a elipse é uma
forma geométrica que, para realizar-se, deve submerer-se a inume-
rdveis impulsos, sendo o fruto de uma exacerbada pesquisa formal e
estetizante. Esse pequeno teatro ¢ uma espécie de sacrdrio ou lugar
de devogio em que o visitante, dispondo-se ao espetdculo, transfor-
ma-se em elemento cenogrdfico por exceléncia.

E espontinea a referéncia arquitetdnica aos mausoléus bizan-
tinos, onde, sob o influxo da concepgio crista, o exterior do edifi-
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cio, que correspondente  exterioridade do homem, é sébrio e aus-
tero, enquanto, o interior, que corresponde 2 interioridade, 3 alma,
é rico e precioso. O teatro-mausoléu, aqui exposto, é evocativo de
todos os aspectos citados até 0 momento €, portanto, mostra-se
obra de arte autdnoma e nutre-se de vida prépria. O espectador
habita a obra, {cone de uma casa, que, apesar de o conter realistica-
mente, de maneira tridimensional, igualmente o joga sobre um
mecanismo bidimensional, mistificante ¢ mimético. O pequeno
teatro é um instrumento de jogo e de engano, que nio permite ao
espectador sendo submeter-se, tornando-se este, ndo obstante, um
elemento cenogrifico tanto quanto o € o préprio pequeno teatro,
Dorotea ou Cipresso.

o Sulla turchiniti della fata é um espetdculo de 1999. Trata-se
de um jardim ou pogo de melago no qual Bernadetta, Diamante e
Mare ~ trancafiados por alguém que, de vez em quando, conversa
com eles durante a vigilia ou durante o sono — vivem eternamente.
Eles vivem de melago. “Impossivel — thes faria um mal terrivel.” De
fato, vivem pessimamente. Eles estdo 4 porque o pogo é de melago,
para alimentar-se dele e para esquecer o azul infinito de suas coisas.
Assim, desejou quem os colocou ali, para mostrd-los a todos e em
toda parte. Seu exemplo refulge para a humanidade por todos os
séculos.

A estrutura cenogréfica nio é concebida como aberragio que
submete a realidade & mente, mas como um subterfigio 6tico em
que a aparéncia eclipsa a realidade. O sistema ¢ articulado com
astiicia: a perspectiva do pogo branco de melago, com um diafrag-
ma Stico que fecha e abre a visdo, anula a ordem natural, aplicando
seu préprio principio até as dltimas conseqiiéncias. O diafragma
ético na cenografia Sulla turchinita della fata, filtrando e ritmando
a visio, decompde e reconstréi uma arquitetura inconstante em
perpétuo movimento, antiperspectiva por definigéo e, ainda assim,
perfeitamente perspectiva. Esse é o mecanismo ético que imita a
alucinagdo, o prodigio da esséncia azul, considerado uma maravilha
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da arte, e zelosamente guarda-
do por Bernadetta, Diamante e
Mare, habitantes daquele niveo
lugar.

Portanto, nesse caso tam-
bém, é a partir da concepgao es-
pacial que se acena ao nicleo
central do trabalho, que, alids,
permanece como que incubado,
desde o inicio, naquele espago
branco e que serd dado a perce-
ber somente aqueles que nele
crerem.

Romeo e Giuletta et Ultra
Foto Enrico Fedrigoli

* Romeo e Giulietta — et ultra ¢ um espeticulo de 2000. Dadaa
concepgio espacial e a cenografia do trabalho, € a primeira vez que
se enfrenta um espago abstrato, fortemente condicionado por uma
espacialidade totalmente “teatral”, fortemente ligado a uma tradi-
cdo. Existe, imponente e inegdvel, um espago shakespeariano, ou
seja, Shakespeare ¢ a tradi¢io shakesperiana trazem consigo uma
precisa visio dos espagos e dos corpos que se movem nos espagos.
Nio se pode ignorar o fato. Desta vez, o contrato teatral ndo ¢
inaugurado, mas revisitado. Pensou-se em um espago duplo, evoca-
tivo, feito de luzes e de explosées luminosas. Assim dizia o script:

“Quero uma praga, grande e retdrica, sem nome, que tenha a
constincia e o férreo vigor de um horizonte que acolhe incansdveis
argumentagdes. Quero um imperecivel reparo que proteja para sem-
pre o perfil do ar de um enredamento de amor, e guarde a esquiva
danca dos dois desventurados amantes, a quem certamente serd
negado o tato, mas ndo as evasivas do mével jogo das sombras.

Quero um paldcio que seja propicio a geomérrica luz, mas
quero também um outro, idéntico, somente um pouco mais alto,
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pontudo, de prata: para mostrar que os amantes lutardo bravamen-
te — conhecedores de feridas e de sangue — e ndo temerdo em duelar
com seres poderosos e adversos. Que se veja apenas uma ponta do
famoso sarcéfago nupcial, a brilhante plumagem do que poderiam
ser os cabelos, animal hdbil ¢ inquieto, buqué de flores, coroa real e
bdrbara: indicando que aqueles que o habitam ndo existem e nao
podemos honrd-los senao honrando o ar. Por fim, quero que no
centro sejam depostas imagens estilhacadas, pousadas delicadamente
a0 solo, imagens cuja graga ambigua participe de um e de outros, e
os dedos mistos discorram ora sobre uma, ora sobre outra mensa-
gem; supor-se-d que os iméveis dedos discorram por gestos: sejam
asperamente amputados, de modo que toda a fibula se recolha em
seu respiro invisivel. Hd uma histéria cortesa e feroz nos dois pald-
cios, que mescla em sua natureza mistas criaturas distintas e incom-
pativeis. Quero um lugar que, sendo impossivel, indicard sutilmen-
te a qualidade insensata ¢ irracional dos amantes infelizes. Aqui se
retardardo, aqui morrerdo; jd que na linha daquele horizonte im-
possivel, que nunca tinham visto, insano sem sua morte, tinham
prometido fielmente encontrar-se.”

Romeo e Giuletta et Ultra. Foto Enrico Fedrigoli
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Essa tragédia é um duplo lugar de dupla podridio. Se, por um
lado, ¢ um descampado retérico, aberto e feroz, em que se podem
escandir faustosamente as oragdes e as marchas; por outro, repousa
sobre um nada mével e ligiiido, talvez paldcio, talvez sepulcro, lu-
gar cintilante. A estrutura dramacirgica, toda jogada sobre o frag-
mento poético, ressente-se fortemente dessa concepgao espacial, de
sua abstracio.

O grupo no contexto do teatro italiano da pds-modernidade

E impossivel, para mim, responder a esta pergunta. A catego-
ria de pés-moderno ¢ muito vaga no horizonte das possiveis refe-
réncias teatrais. Na Itdlia, alguns grupos histdricos da pesquisa (Fal-
so Movimento, I Magazzini) foram etiquetados dessa maneira.
Outros, assim etiquetados, conseguiram escapar a essa denomina-
¢ao. De qualquer forma, ¢ dificil falar sobre categorias que nao con-
templam a especificidade do trabalho e acabam por minimizi-lo.

O teatro e 0 grupo e sua relagio com a sociedade

Nunca se tentou teorizar sobre a politizacio ou sobre a essén-
cia social do fazer teatro do Fanny & Alexander. Hd prdticas de
trabalho que certamente caminham nesta dire¢do, como os labora-
térios, as colaboracoes de entidades e artistas pertencentes ao nosso
campo. A idéia que estd na base do agir de quem, de algum modo,
promove cultura, é a de tecer pouco a pouco uma rede de contatos,
de iniciativas que se transformam em pontos de partida ou em ques-
tionamentos, também, para outros. O mesmo espago de trabalho
do grupo Ardis Hall, que vocé viu, nasce como lugar real e mitico
(isto ¢, inserido e nascido no miolo de uma precisa e fantdstica
poética) do ardor, ou seja, de uma energia que tem aqui seu cora-
¢, mas que ndo tem respostas sobre sucessos futuros. E um lugar
aberto aos encontros para a nossa cidade também.

Sob o ponto de vista tedrico, gostaria de tocar em duas questdes:
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* O mesmo gesto teatral é, por defini¢do, um gesto social.
Fazer teatro, para um ator, é como travar uma luta amororosa com
o olhar do outro. O palco é um lugar de mdxima exposigdo, quase
de sacriffcio — para usar um termo tribal — de coletividade reunida
para celebrar um rito. O piblico ¢ onfvoro, devora a cena e retira
energia para si, 20 mesmo tempo em que devolve energia. Sdo pon-
tos de energia armazenada que, ao invés de se conservarem, de fica-
rem depositados, locomovem-se, produzindo movimento. Talvez
seja por isso que o teatro seja considerado explosivo do ponto de
vista social.

* O conceito de oficina teatral elaborado por Fanny & Alexander,
durante estes anos, baseia-se na idéia de corpo anénimo e andrqui-
co. Trata-se de um corpo acéfalo, em que, todos os 6rgios, ainda
que mantendo sua especificidade, contribuem para a criagio, sem
hierarquias. Essa configuragio é uma estrutura aberta, em que a
autodisciplina é a tnica regra férrea e precisa. Como nos melhores
jogos, as melhores regras nem parecem serem regras. Essa é uma
forma de modelo social.

A estética do Fanny & Alexander e os mestres (Artaud,
Grotowsky, Barba, entre outros)

Nenhum dos componentes de Fanny & Alexander fregiien-
tou escolas teatrais, portanto, nenhum deles jamais teve mestres.
Pode-se falar em modelos, referéncias imprescindiveis que orien-
tam consciente ou inconscientemente o conceito de prdtica cultu-
ral, de atividade artistica. Podem ser grandes artistas de quem se
seguiu o percurso sem jamais ter estado em contato direto (Carmelo
Bene, Maria Callas, Fellini...), ou, ainda, artistas com quem se te-
nha uma forte relagdo de troca e colaboragio (Teatro de Albe,
Teatrino Clandestino...) e de quem se admira o trabalho, mas, tam-
bém, de pessoas da vida quotidiana, que vemos todos os dias, e,
principalmente, que tém a mesma ocupagio. O conceito de maestria,
ligado etimologicamente ao de mestre, tem sentido em relagdo com
uma vida inteira, com um percurso artistico integral. Com o traba-
lho que continua.
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O grupo e sua relagio com as formas de teatro no mundo

A pergunta assusta, dada a sua vastidao.

Infelizmente, ndo conhego as formas teatrais que existem, hoje,
no mundo, nem por experiéncia direta (obviamente), nem por
motivos de estudo.

Acredito, além de tudo, que, para uma reflexio de tal monta,
seria necessdria a visao de um critico ou de um grande incelectual e
conhecedor. Nio alguém com saber enciclopédico, claro, mas pelo
menos com a ampliddo de um saber tal que a pergunta requer. O
artista, de sua parte, faz relacionamentos no percurso que ele cons-
tréi, dia a dia, com todas as formas que se lhe apresentam. Além do
mais, o grupo Fanny & Alexander teve contato com artistas italia-
nos, com alguns, até mesmo, estreitou lagos de colaboragio e de
amizade. Também sobre esse assunto ¢ dificil conduzir uma andlise
ou sintetizar. O que se pode observar, mais generalizadamente, no
ambito da politica cultural, é que o trabalho do artista, se compara-
do a Italia, ¢ tratado em um outro nivel no resto da Europa. Hd
figuras de grandes artistas da organizagdo, pessoas que conduzem
percursos sérios e conscientes, caracterizados por um discurso artis-
tico préprio e pessoal e de profundo respeito pelas formas que en-

contram. Nds esperamos trabalhar sempre mais no exterior.
Fannv & Alexander

Romeo e Giuletta et Ultra. Foro Enrico Fedrigoli
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KINKALERI

1.Estética (filosofia e forma) do Kinkalieri.

2.Fungio do espago e do corpo dentro de sua estética.

3.0 grupo no contexto do teatro italiano da pés-modernidade.

4.0 grupo e sua relagio com a sociedade.

5.A estética do Kinkalieri e os mestres (Artaud, Grotowski,
Barba, entre outros).

6.0 grupo ¢ sua relagdo com as formas do teatro no mundo.

v . A

Et. Foto Kinkaleri

Nao deveria ser permitido a uma pessoa falar de si mesma,
para salvaguardar o préprio erro e nao ultrajar o seu senso de
ridiculo. Mas a brava gente nao existe, e as conveniéncias
confidenciais sucedem-se sem razio. Aborreco-me sempre,
por isso sempre trago comigo um revdlver, a gramdtica de
uma lingua, uma caixa de talco com dcido bérico, uma gaita
na boca. A verdade de um discurso ¢ sempre solta,
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Et. Foto Kinkaleri

entre a saliva de uma proninciaoua tinta de uma escrita, na
amargura de um mal-entendido ¢ na dobra do préximo de-
talhe. Faco parte de um grupo que, apesar de todas

crx. Foro Kinkaleri

as contradicdes, pensou em ocupar-se de arte, de criagio ar-
tistica, manipulando formatos e meios, procurando uma lin-
guagem ndo na base de um estilo, mas na evidéncia de um
objeto. O trabalho segue sempre um andamento centripeto
até a sua impossibilidade de nutrigdo, sintetiza-se e retoma o
circulo, procurando o curto— circuito sucessivo. Twould prefer
not to. Nio posso falar da beleza, o meu pacto com a dialética
me impede; procuro-a incessantemente porque gostaria de
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embriagar-me sempre nela. Mas todas as por¢oes de um seg-
mento revelam-se inadequadas a si mesmas e ficam 6rfas no
instante sucessivo ao seu confronto miserdvel e resplandes-
cente. A burocracia do espetdculo. A burocracia da organiza-
¢ao de uma idéia. O forjar de uma lacuna. A purificagio de
uma estética nao tem necessidade de um acolhimento seguro
nem de um manifesto protocolar. “My world is empty without
you.” “My love for you will never die.” A minha ignorancia se
embaraga no intersticio que a faria resplandecer como um
vazio a perder. O bom gosto coincide com a perversio, a
presungao aumenta a culpa. O plano obliquo e o beco-sem-
saida. O sagrado ndo pode ser ilusdo, ¢ nao me interessa que
o meu tempo prefira a cépia ao original, ou a aplicagio de
uma garantia autorizada e artisticamente irrepreensivel, ou o
pligio, a citagdo, a espetacularizagio de um sentimento, de
uma condi¢io, de um estado: a repeti¢io obstinada de um
standard completamente sem fascinio. Almejo a
desinformagio a demérito das notas 2 margem, dos esclareci-
mentos, das explicagées, da preguica. Naquele instante ouvi
um rumor de pés. No clardo da lua as travas.-mestras da ponte
pareciam dentes pontudos, e o préprio planeta perdia sua
cota no espago. Eu estou indefeso. Nao posso me ocupar de
tudo. Nao posso ter uma opinido sobre tudo.

4

j oo W A &

Doom. Foto Kinkaleri



A minha intolerincia ¢ 0 meu preconceito sio a apéstrofe da
condigo: a filosofia nunca péde superar por si s6 a teologia.
Se o espetdculo ¢ a reconstrugao material da ilusio religiosa,
talvez eu tenha cometido um erro de avaliagio nos limites do
grau de salinidade e dos minerais contidos nas dguas do Mar
Morto, ¢ o deserto que se talha a sudoeste entao nada mais é
que a polaroid derretida do meu sistema linfdtico.

Et. Foro Kinkaleri

Agrada-me olhar-te enquanto dormes. Nio pararia nunca.
Kinkaleri reagrupamento de formatos e meios precdrios na
tentativa.
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MoTus

1.Estética (filosofia e forma) do Motus.

2.Fungio do espago e do corpo dentro de sua estética.

3.0 grupo no contexto do teatro italiano da pés-modernidade.

4.0 grupo e sua relagdo com a sociedade.

5.A estética do Motus e os mestres (Artaud, Grotowski, Bar-
ba, entre outros).

6.0 grupo e sua relagio com as formas do teatro no mundo.

Estética ( filosofia e forma ) do grupo

Como sempre, tem sido preocupagio nossa ressaltar em nos-
sos comentdrios tedricos as atividades do grupo Motus, fundado h4
dez anos por Enrico e Daniela. A nossa tensdo mais ousada, dificil e
complexa ¢ modelar e superar os limites da linguagem teatral em si
mesma. A nossa estética funda-se, principalmente, sobre a tessitura
ou sutura penelopéica® entre estilos e linguagens, entre correntes
artisticas e géneros. Perseguimos loucamente uma perfeigio, um
crisol composto por pequeninos fragmentos. E por motivos como
esses que nossas leituras, nossas referéncias — na sua quase totalida-
de — perdem — se da histéria do teatro, do continuum nao-resolvido
de uma arte antiga, mas sempre capaz de conter, como as margens
de um rio, novos fluxos externos. Somos bons conhecedores de
“arte visual’, “cinema”, “literatura”, “arquitetura” e “filosofia”. E isso
faz parte, inevitavelmente, do processo criativo. Fazemos nossas obras
quase esquecendo que, depois, serdo vistas e identificadas como
espetdculos teatrais. Independentemente do que é correto produ-
zir, nés nos preocupamos em fazer sobreviver “a nossa idéia de tea-
tro.”

Impomo-nos ao gosto com gosto.

Daf se deduz que nossa estética, justamente por essas estra-
nhezas de composigdo, ¢, muitas vezes, considerada como radical.
H4 ecletismo em nossa maneira de trabalhar: solucionamos passa-
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gens dramatirgicas com as providéncias mais disparatadas; coloca-
mos o espectador em condigio de escolher e decidir ele mesmo a
sorte e o sentido do espeticulo, do “farrapo de realidade restituida a
cena.” Trabalhamos duro e continuamente, sem folga, valendo-nos,
também, de colaboradores competentes e especializados, que nos
ajudam ativamente nesse nosso procedimento. Se o teatro se liberar
do teatro, entio, e sé entio, serd a expressdo artistica contempori-
nea capaz de revelar novas fronteiras ¢ novos portos.

Orpheus Glance. Foto Donatella Discepoli

E nés estamos experimentando, percorrendo trajetérias ainda
virgens, que, com o preciso intuito e capacidade de aproximagao,
com o passar dos anos, estdo se revelando eficazes e sentimental-
mente emocionantes. Obviamente, nada ainda foi alcancado em
sentido absoluto nenhuma verdade foi ainda revelada sem sombras
e cantos obscuros. Mas como persistentes seres em Motus, passo
por passo, afastamo-nos da dltima parada e percebemos no hori-
zonte, bem ao longe, pequeno, pequeno, o cartaz da préxima. Serd
uma miragem?
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Fungdo do espago e do corpo dentro de sua estética

O espago, entendido como “campo de operagbes”, como ar-
quitetura aplicada, como lugar anatdmico, como porgio de liber-
dade limitada, como fim insonddvel, como um dos elementos
basilares e indispensdveis A representagdo, como sinal, como
dramaturgia tridimensional, como lugar escuro e fascinante, como
estrutura, como porgio de realidade visivel, como agulha da balan-
¢a, como superficie onde pode-se pisar, como...

O espago cénico foi, considerado sempre um elemento funda-
mental do nosso teatro... do ATLETISMO no teatro de MOTUS, nio
exclusivamente no sentido gindstico, ainda que a dimens3o esporti-
va, agonista, sempre fosse bdsica, mas pela dimensdo eldstica de
estar sempre ENTRE DEVIR continuo, que ndo é alcangar uma forma,
nio ¢ representagio, imitagio, mas “procura de uma zona de vizi-
nhanga, de indistinto... como desvio, deser¢io continua daquilo
que ¢ facilmente reconhecivel, catalogdvel, definitivamente
nomindvel.”

O espago € o som sio dois elementos bdsicos com os que se
relaciona o corpo — o corpo do ator — que est4, que se redesenha
neste, definindo-se no ambiente: acrescentamos o elemento sono-
ro, porque € este que cria a atmosfera, a primeira dimensio
perceptiva.

Quando ndo hd cena, ndo h4 palavra, nio hd agdo, temos o
som como primeiro sinal, como 4mbito emocional, puramente su-
gestivo, em que penetrar...

...como em um trecho de musica eletrdnica: h4 um processo
somatdrio; parte-se de uma tinica e simples idéia, que é o esqueleto,
o ritmo bisico, sobre o qual se inserem outros ritmos/interferéncias
que, progressivamente, a complicam. A base permanece, mas, len-
tamente, é submersa por outras sonoridades que se sobrepem e,
no conjunto, produzem algo que ndo é mais uma simples soma de
partes, mas adquire outros valores.

... 0 som ¢ feito de linhas, retas, circulos, podem ir para cima
ou para baixo:
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.... 0 som de um acidente automobilistico, o crash, por exem-
plo, ¢, se repetida, linha, reta, escorregadia e impacto, reenvolvimento
e reencaminhamento...

O texto, as oitavas sobre o Disco de Orlando Furioso, como as
tratamos em O. F, ou seja, Orlando Furioso impunemente eseguito
da Motus, repetindo-as de quando em quando, mixando-as , mos-
travam o circulo, o plano giratério...

...as palavras tristes ¢ desesperadas das cangdes de Nick Cave
atrafam-nos para o espaco interno, doméstico, da casa de Orfeo,
assim como as “palavras do éxtase” de Maria Maddalena de Pazzi
sugeriam a idéia do escorrer, da dgua, das fontes e do jardim de
Visio Gloriosa.

A onda sonora repetida — faz nascer o desenho bdsico, a estru-
tura/esqueleto — direciona a arquitetura no espago.

E desse magmdtico estrondo que nasce a cenografia/estrutura
ferrosa de linhas, organismo essencial, sintético, obra utépico-ima-
ginativa que reforga o estar do ator, contém suas palavras dissolvi-
das, ressoa, como em Catrame, aos seus respiros € impactos, trans-
forma-se em caixa de amplificacio extremada de seu fazer alterado
e esquecido, que se dd no tempo/no tempo do ato.

Sempre mantivemos duas posicoes diferentes com relagdo ao
trabalho sobre o espaco. No passado, quando nio éramos convida-
dos para trabalhar no teatro, porque éramos pouco conhecidos e
pouco procurados pela imprensa, trabalhdvamos em espagos inséli-
tos, faziamos teatro em qualquer lugar, desde nossas préprias casas
até velhas fibricas, igrejas, empdrios, espagos abertos. Esses lugares
eram as nossas cenografias, a agio teatral era adaptada aos lugares,
era construida com base na dinimica dos espagos... Mais tarde, co-
mecamos a trabalhar em palcos, mas nunca nos apoiamos na estru-
tura do teatro, sempre construimos a “nossa casa’ No teatro: ceno-
grafias “portdteis”’, com sistemas préprios de luz e som, completa-
mente autdnomas, em que os atores viviam uma dimensdo espago-
temporal diferente, totalmente desligada da realidade, mas, ainda
assim, relacionada com o imagindrio contemporaneo.
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Orpheus Glance. Foto Donatella Discepoli

Atengdo, falo de tempo, mas gostaria de falar também de
desmemoriamento do ator, ndo com relagdo 2 partitura, claro, mas
com relagdo ao seu ser na cena, 4 sua capacidade de anular o j4 feito,
0 jd visto: um estar ANGELICAL, mas precipitado no pédio — fallen
angels — portanto, in memore, tremendamente terreno... com um
vazio, certamente uma perda, um destaque, para preencher...

O relacionamento com o espaco ¢, inevitavelmente, uma rela-
a0 com o tempo c€nico, COM O estar e Com O MOVEr-se pPor entre as
linhas da cenografia que, nos nossos espetdculos, ¢ sempre consti-
tufda por estruturas geométricas.

A geometria € a estrutura. Ainda tempo representado, materi-
alizado em linhas. A pausa ¢ repouso. Tempo condensado, retido,
implodido no corpo, preso pelos miisculos...

Tempo direcionado, estendido em Catrame: partida, salto,
queda, retomada, com fraturas no tempo, com fugas doidas do tem-
po, flashs de meméria e cinico saber...um trabalho extenuante para
o corpo do ator, que, no transcorrer dos ensaios e das apresenta-
coes, foi literalmente modificado, aumentando fortemente a mus-
culatura...
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Ao contrdrio, tempo ciclico, perseguido em O. F ovvero Orlando
Furioso, feito de continuas e dinimicas relagdes que se criam, que se
compdem como quadros maneiristas e logo se dissolvem, cuspidas
pela rotagio da plataforma giratéria colocada no centro do palco.
Tempo fantasmatico, ilusério, feito de aparigoes e desaparigoes re-
pentinas, sinais ¢ perdas, figuras, estdtuas, pausas em rotagao. .. tem-
po-base circulante em O.F., ponto de movimento do centro da pa-
ralisagio da cena-monumento, do grande quadro-catedral. Tempo
circulo, ou talvez, melhor, circutTO.

A idéia do percurso ¢é bdsica, o seguidor beckettiano ¢é talvez a
imagem a que nos sentimos mais intimamente ligados, o vagar
ziguezagueante, sem antes nem depois, 4 procura, talvez.

Em Sarajevo, no extraordindrio espago do Skenderija — que
deverfamos ocupar com um evento final do workshop dado a 12
rapazes bosnios —a dimensdo do seguimento voltou: o grande cilin-
dro de cimento armado, de teto explodido por uma granada, trans-
formou-se em partitura musical de corpos em movimento, fluxo
continuo, habitado por presengas ofuscantes, resplandescentes, em
um pogo de respiros e angélicos contatos: um espago-sede do can-
to, do canto de Orfeo.

Antes de comecar a trabalhar, ouvimos o Orfeo de Monteverdi:
0S COTOS ressoavam no enorme espago vazio. As vozes eram progres-
sivamente contaminadas por sonoridades eletronicas, quase por in-
comodos,... mas resistiam.

A conformagio arquiteténica do espago indicou os percursos.
Todo o trabalho desenvolveu-se perseguindo as geometrias, desen-
volvendo-se fluidamente em relagio a elas, o movimento ritmico/
geométrico como melodia, como Melodia do Fundo, para citar
Rilke...

Qualquer melodia sé € tal se fundada sobre uma regra que ¢é
forma. Tudo se apéia no intuir, no conseguir perceber magicamen-
te a forma subjacente a todo trabalho tearral...
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Para MOTUS,
cada espetdculo ¢
reconduzivel a
uma forma, cada
forma estd ligada
aum tipo de som,
cada som estd
conectado a pri-
meira intui¢ao da

obra...

Visio Gloriosa Foro: Motus

...a sonoridade de um acidente de automovel por c4TRAME, 05
7 LPs do Orlando Furioso por O.F., o canto cavernoso de Nick Cave
pelo orrHEUS, € as palavras misticas como rio visiondrio e circular,
que nos fez colocar o publico no centro da agio cénica, em 40
poltronas giratérias, em Visio Gloriosa.

O grupo no contexto do teatro italiano da pds-modernidade e em
relagio a sociedade

Motus, assim como outros poucos grupos, todos do inicio dos
anos 90, constitui, por defini¢io da critica, “a terceira onda” do
teatro “de pesquisa” italiano contemporineo. E dificil encontrar uma
definigao univoca que determine de maneira absoluta o teatro “de
pesquisa”.

Certamente a sua peculiaridade estd na rejeigio dos cinones
cldssicos da prosa, no apropriar-se de textos de referéncias, tomados
a literatura teatral, com limites nem sempre claros por convengao;
mas aceitemos essa classificacio.

O “novo teatro” (outra definicio da critica) estd atravessando
um étimo perfodo de criagio e de autodefinicio. Isso, sobretudo,
pela superagio auténtica dos mecanismos de composicio que ca-
racterizaram as vanguardas teatrais italianas até hoje, e, talvez por
isso, pode-se realmente falar de pds-pés-modernismo ativo.
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E dificil tragar limiares, pontos de passagem, trinsitos entre
velho ¢ novo, momentos nos quais acontece a mudanga. Tudo ¢é
estreitamente interligado, 0 que, segundo me parece, torna impos-
sivel indicar momentos precisos de mutagio... certo, hd uma nova
geragdo, mas esse ¢ um fato bioldgico, porém com tais e tantas
diferencas e varia¢des no nivel dramattirgico e estético em seu inte-
rior, que me parece impossivel individualizar linhas de tendéncia
unificantes, alids, quanto mais leio artigos tedricos que procuram
tirar conclusoes, fazer acasalamentos em relagao a modelos artisti-
cos, mais se delinelam para mim, claramente, as diferencas que,
estranhamente, além de tudo, tém uma forte especificidade territorial
(veja o caso da Emilia Romana).

Entdo, por que a critica teatral obstina-se em querer individu-
alizar linhas de tendéncia, linhas de desenvolvimento, linhas de con-
tinuidade e rompimento?

Se a continuidade existe, nio pode ser percebida sendo numa
6tica de superposicio e, portanto, de alagamento e contaminacao.

E necessdrio mover-se além da realidade perspectiva do ponto
de vista tinico do teatro, da fotografia ou da pintura tradicional:
além da deformagio provocada pelo hdbito de ler tudo e todos em
termos relacionais-narrativos. '

De qualquer forma, ¢ evidente que houve muragdes, talvez e
certamente mais como reflexo das transformagoes concernentes a
midia, ....

Foi a nossa geragio, de qualquer modo, a que protagonizou a
ultrapassagem 2 REALIDADE POLIESTRATIFICADA da tela do computa-
dor. Aquela que percebeu nas brincadeiras domésticas, que até as
fotografias — desde sempre testemunhos da realidade e da
imutabilidade — podem ser modificadas, distorcidas, recompostas,
sabotadas, por um computador ou por uma simples fotocopiadora.
H4 sempre algo a fazer com aqueles DADOS, a elaborar e a reelabo-
rar. Nessa dtica, falar do jd feito, do jd visto, do jd dito, do jd escrito,
¢ simplesmente ridiculo: tudo estd a disposicdo, magnificamente!
Tudo estd na inteligéncia com que se operam os DADOS, na liberda-
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de com que se maneja uma ou outra citagio; nada é novo e tudo o
¢ 20 mesmo tempo. ’

Os novos espagos informativos da internet, que mesclam in-
formagGes visuais as escritas em uma estrutura de “janelas” super-
postas, tomadas em lugares e em tempos diferentes, enviadas a uma
multiddo de sujeitos fora dos limites das habituais freqiientagées...,
entram, de qualquer forma, em relagio com a modificagio dos pro-
cessos de criagdo. Esse espaco eletrdnico j4 tinha sido antecipado
por artistas pldsticos e teatrais dos anos 80 (ver Falso Movimento
ou Magazzini) antes de se transformar em um fenémeno de massa,
assim como muitos pintores do século XIX anteciparam a
fotografia......ora o entusiasmo pelo tecnolégico é decididamente
digerido, ora as tecnologias sio meios mais velozes, que permitem
trabalhar mais rapidamente e com um dinamismo totalmente dife-
rente, sdo pritica cotidiana, a0 menos para nés. O hdbito com esses
processos compositivos, porém, nio pode deixar de influenciar o
processo criativo em si mesmo, portanto, também o resultado.

A estrutura de composigdo estd mais préxima de uma série de
janelas inter-relacionadas do que de uma seqiiéncia linear, em que
muito, ou tudo, até depende da vontade, da energia, do permane-
cer, do ESTAR ALI da agilidade em trabalhar com sinais e tragos dra-
mattirgicos.

O que nos interessa ¢ o fluxo, os batimentos por minuto, a
divisio do tempo sobre o corpo no campo de trabalho da cena,
além das temdticas. Agora falarei de estruturas, de processo: a dini-
mica da composigio cénica fundamenta-se, entdo, em analogias e
sugestdes progressivas que surpreendem, que me for¢am a aventu-
rar-me nesse territério insonddvel que escapa a qualquer teorizagdo
forgada; aqui, retomamos o conceito de ATLETISMO, mais uma vez,
ndo necessariamente fisico, mas mental.

Trabalhamos sobre continuos deslocamentos e descontextua-
lizages que, sutis e pesados, manipulando e utilizando de tudo:
mesclando e remesclando épocas e simulacros, sempre pelo cami-
nho do excesso. Em todos os campos, sem excesso nio hd
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dessacralizagdo, e a dessacralizagao de cada comportamento, inclu-
sive dos préprios, € claro, estd na base do jogo, da ironia, da leveza
com que queremos nos impor em relacio ao Sistema teatral italiano
e 4 sociedade contemporinea, tio pouco eldstica e, sobretudo, tdo
pouco disponivel em aceitar o cansago ou o desastre, bdsicos, ao
contrdrio, para “cada novo inicio, aceno, mudanga”... enfim, nada ¢
para sempre nem pode ter a pretensio de sé-lo.

A estética do grupo e os mestres (Artaud, Grotowski,
Barba, entre outros)

Nio sei se pelo “sangue romagnolo”, ou por algum outro
motivo, mas sempre houve em nosso trabalho um espirito andrqui-
co de rejeicao visceral a qualquer forma dogmadrica de ensino e¢/ou
transmissio de prdticas e de saber, sempre houve fortes
enamoramentos por figuras teatrais importantes da histéria do tea-
tro, de quem nos acercamos, a quem seguimos até com paixio...
mas, de repente, de novo, repentinos desenamoramentos, de novo
a procura, em outro lugar, ou melhor, sempre mais em diregdo ao
interior, em direcdo a estruturagio de uma prépria/especifica/ob-
sessiva linguagem.

Nio hd uma linha reta no percurso, nio houve nunca um
lugar — um tnico tipo de ambiente, um modelo de referéncia -, ndo
houve nunca uma tnica fonte de inspiragio e, menos ainda, um
{inico mestre... mas muitos nao-lugares, muitos ambitos para pos-
siveis descarrilamentos, derivas inesperadas. Na realidade, na ori-
gem de tudo estava a leitura de Artaud e o encontro, no final dos
anos 80, com o Living Theatre. As palavras de Artaud e a idéia de
teatro-como-vida do Living levaram-nos a escolher o teatro como
(inica grande e verdadeira possibilidade de expressio e liberdade.

Foi uma escolha, quase religiosa, foi como colocar-se num ca-
minho sem volta. Desde entdo, comegamos uma longa viagem,
constelada de muitos encontros e de muitos abandonos também. A
escolha de MOTUS como nome para o grupo (compreendido no sen-
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tido de “movimento”) procede mesmo dessa perspectiva de procu-
ra. Amamos o Living, mas, depois de algum tempo, sentfamos que
ndo poderfamos continuar a repetir aquelas técnicas de trabalho
com relagdo ao corpo (por ex., a biomecanica) como eles esperavam
que nés fizéssemos... trabalhamos com grupos ligados a Grotowski,
como os polacos Osmego Dnia, que estimamos, mas depois de al-
gum tempo sentiamos o limite do repetir-se de uma técnica ligada
ao training... fol necessdrio decidir fundar um grupo nosso e partir
para um nosso percurso original, embebendo-nos mais do espirito,
da dedicagdo ao trabalho dos mestres que de suas téenicas e formas
estéticas.

O grupo e sua relagio com as formas de teatro no mundo

Na resposta anterior, ndo falamos de Eugenio Barba, porque
nio tivemos oportunidade de ir ao encontro de sua experiéncia (vi-
mos somente alguns espetdculos), ¢ talvez esta resposta se refira

Orpheus Glance. Foto Donatella Discepoli

também ao “seu olhar sobre 0 mundo”... para nés é extremamente
dificil inspirarmo-nos em culturas que nio conhecemos, por mais
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que amemos as misturas e todas as formas de sincretismo. Com
todo o respeito por experiéncias histéricas que por tanto tempo
foram voltadas para o Oriente, sempre nos pareceu artificial rivali-
zar, com técnicas, dangas ¢ ritos que tém uma origem antiqiifssima,
que se encontram longe de nossas raizes culturais e que nunca po-
derdo pertencer-nos como pertencem a quem vive realmente essas
experiéncias desde onascimento.

Had uma grande curiosidade, mas, sinceramente, nio nos sen-
timos a altura de poder enfrentar um discurso de pesquisa antropo-
l6gica, ¢ muito distante da nossa prépria idéia de teatro, que estd
fortemente radicada no AQUI e AGORA, fortemente embebida de con-
temporaneo.

Em 1993, fizemos um espetdculo inspirado em escritores
magrebinos, estivemos durante muito tempo no Marrocos e traba-
lhamos com alguns imigrantes marroquinos na Irdlia. Foi uma ex-
periéncia importante e densa, mas que nos deixou na boca o sabor
amargo de continuar a sentir, todavia, uma distAncia Incomensura-
vel entre o nosso modo de ser capitalista e pequeno-burgués e uma
cultura possante e extraordindria como a islamica... E claro que, em
época de globalizagdo, tudo circula e se mistura, mas se deturpa
também... interessam-nos, entao, mais as formas de contaminagao
entre os teatros, as artes e as musicas... interessa-nos indagar e escla-
recer os aspectos mais triviais da ocidentalizagio das “outras cultu-
ras”, ou os aspectos folcldricos e pop das virias religioes, interessa-
nos a mestigagem, a confusio de formas e estilos. Estamos abertos
ao mundo, deixamo-nos penetrar pelo mundo e ndo gostarfamos
nunca de tentar impor nossa forma ao mundo, ou pensar que o

nosso teatro seja superior as outras formas de teatro do mundo.
Motus
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TEATRINO CLANDESTINO

1. Estética (filosofia e forma) do Teatrino Clandestino.

2.Fungio do espago e do corpo dentro de sua estética.

3.grupo no contexto do teatro italiano da pds-modernidade.

4.0 grupo e sua relagio com a sociedade.

5.A estética do Teatrino Clandestino e os mestres (Artaud,
Grotowski, Barba, entre outros).

6. O grupo e sua relagio com as formas do teatro no mundo.

O pensamento sobre a criatividade

“Onde quer que estejam os nexos, onde quer que se escon-
dam os caminhos, o certo é que se manifestam para nés em forma
de mistérios aos quais é impossivel opor-se — é impossivel percorré-
los tais como so — misteriosos e donos do nosso agir. Mas nio é
que aqui eu queira repropor teses de desconhecimento até por de-
mais sabidas ou que justifiquem teorias da antiteoria — viemos aqui
a procura do nosso anacronismo, do nosso romantismo, patetica-
mente embalados pela ilusdo de agarrar o sublime — esta é uma
corrida desenfreada, conduzindo a abismos filoséficos que nem os
mais profundos meandros da 4nsia conseguiram desenvolver até o
momento — € enquanto se caminha em companhias ilustres que
por toda parte despontam a perguntar como vio as coisas — a falar
de si mesmas como numa viagem dantesca — eis que ao olhar para
trds, ainda uma vez percebe-se ter perdido o caminho, mas o que
importa isso — serd que nunca sucedeu antes de nio se ter encontra-
do o que se procurava, e nfo que isso seja um demérito para nin-
guém — ¢ ¢ assim que, distrafdos, na adoragio de uma flor singela,
entrou-se por um caminho desconhecido para nés, e, nesse nio-
método, estd atleticamente o método, e, entdo, desca-se 14 onde o
nosso anacronismo nos chama sempre com uma forga maior, e aqui
nasce o novo imagindrio; e ¢ como navegar no velho — serd que
Alexander, perdido entre a velhice do antiqudrio ndo veria seres
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fantdsticos que nao tinham nada a fazer com a sua contemporanei-
dade carnal? Mas, que imagens psicanaliticas — a psique, comega-se
a analisd-la quando o medo comega a fazer-nos duvidar do valor do
que percebemos — mas viajar completamente livres no mundo da
fantasia é uma aspiragio louca de loucos, sendo legitimo, entio,
que somente os loucos a sigam em persegui¢io — as coisas sdo duas,
ou vocé tem uma grande capacidade ou uma grande loucura, nio
hd meio termo nesses campos.

H4 um alto e um baixo no sublime? E possivel dizer o que seja
o sublime? A idéia do sublime pode corresponder ao eu? O eu pode
ser uma unidade de medida? E justo medir as coisas? E justo fazer-
se perguntas ¢, sobretudo, dar respostas? Eu prefiro o processo ilu-
sério, pois ¢ somente através deste que se pode retirar matéria vital,
e é somente a ilusdo que pode promover o tio ilusério conceito de
novo — chega-se a: tudo é novo — tudo quanto nos faz iludir de estar
vendo o novo — assim, o modernissimo e também antiqiiissimo
deus eu reaparece no espelho com os seus olhinhos brilhantes, na-
quele reluzir que dura um segundo e depois desaparece, assim como
a querer sublinhar a vaidade do todo, pois ¢ irrefutdvel que qual-
quer estratégia l6gica privada da fé conduz inevitavelmente 14 onde
a vaidade estd estendida sobre tudo, e é inacreditdvel acreditar que
alguém acredite nisso — faga-se promotor de um tal nada — e entdo
correr a procurar ld onde o crer, ld onde o tempo de iludir-se foi
interrompido para seguir alguma coisa que parecia dar frutos me-
lhores — 14 onde a palavra “ilusio” foi suplantada pela palavra *virtu-
al’. Oh Deus, que abismo intransponivel! Sim, ¢ verdade que eu
sempre me lancei a elogios ao vazio, mas entre um vazio sublime e
um vazio vazio é necessdrio sempre admitir que hd uma diferenga
pelo menos iluséria.

Mas nio ¢ para fazer belos discursos que me pagam, mas para
indagar sobre o fato de que eu jd existi em algum lugar — nao procu-
ro linguagens fortes, ndo procuro idéias novas, nio persigo metas
futuras — vago farejando como um cao, amont6o o que encontro —
misturo na esperanca de reconstruir aquela imagem que sou eu—e
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que se percebe naquela onda mégica que é o espelho para lembrar-
se do objeto que se estd procurando e, entdo, cada procura que,
minimamente me faz suspeitar que possa esconder outras pegas,
outras informagdes, preciso segui-la até o fim do seu ser — procurar
imerso na ilusdo da tentativa egofsta de fascinar o resto do mundo
com as suas ilusdes — e, assim, posso também surpreender-me com
as manifestacdes ilusérias de uma energia que parece mostrar-se-
me como um aleph, uma nesga de infinito, e € assim que se me
mostra o elétrico, como aquilo que estd em volta e dentro —que é e
nio é — que ndo tem um lugar e os tem a todos — que sou eu e nio
sou eu — incompreensivel também, se alguma coisa ndo é mais nada,
acredita que pode explicd-la — o externo é um interno elevado ao
estado de mistério — eu desejo de tal modo poder olhar as coisas
sem que as explique, mesmo para fazer disso motivo de espetdculo.

Em certas escrituras de outros tempos, pulsa um coragdo mis-
terioso que indica o ponto de contato com o mundo visivel, o por-
vir em vida.

Se ndo sou capaz de fazer perceptiveis os pensamentos indire-
tamente (e fortuitamente), fago o contrdrio: fago diretamente (e
involuntariamente) perceptiveis as coisas exteriores — o que signifi-
ca, ndo podendo fazer dos pensamentos coisas exteriores, reduzir as
coisas exteriores a pensamentos. '

Se ndo posso fazer de um pensamento uma alma independen-
te, desligada e estranha a mim mesmo, isto ¢, exterior, recorro ao
procedimento inverso com as coisas exteriores, e as tranformo em
pensamentos.

Essas operagdes sdo, ambas, idealisticas. Se as tenho perfeita-
mente nas m3os, sou o idealista mdgico.”

(Teatrino Clandestino, “i0”, 1998)

“E obrigatério determinar que com dramaturgia ndo se alude
ao aspecto puramente textual (que, além do mais, especificamente
na Sinfonia Majakovskiana, poderia parecer inexistente, dada a ado-
¢do integral e inalterada do poema 150.000.000), porém, refere-se
a um aspecto mais complexo e articulado no objeto teatral, que
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estabelece os sistemas e as gramdricas determinantes do cinone e
desenvolvimento diretor. E verdade, para mim, que nio pode exis-
tir mais uma dramaturgia separada da diregao; se a dramaturgia
vem, ainda, identificada principalmente com o aspecto textual de
um espetdculo, isso é absolutamente impreciso e pode-se dizer, alids,
que o elemento texto nada mais ¢ que um dos elementos que estdo
aliados & dramarturgia. Além do mais, no ¢ fundamental que haja
um texto para que haja uma dramaturgia; acrescente-se que mesmo
etimologicamente (drama-atos Drama — “Agao” e érgon “Trabalho”)
a palavra é inadequada para exprimir trabalho literdrio e, ao contrd-
rio, é mais consonante para exprimir um trabalho logistico, como o
da direcio. Pode-se dizer que a dramaturgia é de competéncia estri-
tamente da dire¢ao; pode-se, querendo esquematizar minimamen-
te o tema, dizer que a dramaturgia seja a gramadtica de que se vale a
organizagio — do espetdculo ou a literdria — dos dramas apenas; nao
quero, porém, fazer subentender que, ao falar de gramdtica, queira-
se dizer que haja uma maneira correta e uma incorreta. Os canones
dramatiirgicos estabelecem-se internamente em um sistema com-
plexo, constituido pelo espetdculo na sua integra; digamos que a
dramaturgia de um trabalho se auto-estabelece similarmente a um
sistema natural, enquanto que a capacidade de utilizagao desta, que
pode também ser chamada de dever dramatiirgico, estd em todos os
elementos que compdem o trabalho e, de maneira mais estrutural,
na dire¢do. Ora, nesse ponto faz-se impossivel além de horrivel,
estabelecer uma relacio hierdrquica entre dramaturgia e diregdo como
totalmente integradas. Negar a existéncia da diregao ou da drama-
turgia em um espetdculo, é absolutamente falso, e é intitil, a fim de
escondé-las, nomed-las com termos diferentes. Esse nexo libera a
direcio do vinculo da personalidade, a dramaturgia da prisao redu-
tora do texto e a personalidade da competéncia individual. Além do
mais, talvez a dramaturgia seja o tnico elemento teatral em evolu-
cdo, sendo, pois, fonte de sustento para a diregdo, que ndo pode
mais ser somente idealizadora de imagens e de agbes de dmbito

teatral.”
(Teatrino Clandestino, “io”, 1998)
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@) pmmmenm sobre o espﬂgo cénico

“Para se fazer uma idéia do espago cénico, creio que seja ne-
cessdrio ter uma idéia do que significa adotar uma posigio no espa-
co. Esse tipo de intuigio pode ser encontrada no ator consciente,
que estd em condicoes de dar-nos uma sintese, uma vez que ele
mesmo ¢ a dimensio imprescindivel da qual se parte, por sua vez,
de espagos cada vez mais complexos que compreendem, ou nao,
mdquinas teatrais, seja do ponto de vista arquitetbnico ou do
dramatirgico.

Otello. Foto: Fedrigoli

Falar do espago cénico no sentido arquitetdnico parece-me
que seja mais simples e intuitivo até para quem nao esteja familiari-
zado com a matéria teatral. No que se refere ao nosso trabalho, o
espago cénico-arquitetdnico tem uma forte identificagio com o
objeto que se poderia também nomear cenografia, com isso nio
quero referir-me a estruturas fechadas, ou melhor, nio somente a
estas ( por estrutura fechada quero dizer uma estrutura que conte-
nha o espago, e nao que seja contida por ele).
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Acho que, substancialmente, ¢ impossivel e até mesmo intil
ligar-se dogmaticamente tanto a uma quanto a outra, enquanto ¢
sempre, e de qualquer modo, a resolugio das dramaturgias especifi-
cas de cada momento a ditar as proporgdes de todo o complexo.

E verdade, porém, que, no nosso caso, a cenografia sempre
constituiu um ponto de partida e ndo de chegada, quase a contradi-
zer o que acabo de afirmar, mas eu nio creio que se trata verdadei-
ramente de uma contradicdo. E necessdrio, em nossa maneira de
trabalhar, encontrar a priori um lugar imagindrio e ideal, onde cons-
truir os varios dramas. Nesse caso, a cenografia tem o poder (e ndo
a funcio) de induzir a uma maior abstragao do circunstante, e per-
mite um aprofundamento muito mais intenso no tema, mas tudo
isso diz respeito a uma maneira pcssoal de procedimento, que se
refere sempre a uma posicio idealizada pela criagao artistica, em
que idealistico nao corresponde a dogmdtico.

Por isso, nio ¢ correto dizer, no nosso caso, quie espago cénico
¢ cenografia aceitem uma sobreposigao.

O espago cénico ¢, de qualquer modo, algo de mais amplo e
identificdvel no que se refere a cenograﬁa, ¢ o continente e, a0 mes-
mo tempo, o contetido da cenografia, atingendo mais a esfera do
abstrato do que a do concreto. E, querendo forgar um pouco, po-
der-se-ia, talvez, dizer que a ccnograﬁa ¢ a representagao fisica do
espaco cénico, ¢ seu icone, podendo-se dizer o mesmo do ator.

No momento, ¢ bastante drduo precisar como esse aspecto do
espaco cénico, isto ¢, o arquitetdnico ou cenogréfico, deve ser en-
frentado.

Nao existem metodologias especificas nem reperidas em nossa
abordagem sobre o espago cénico, de acordo com o trabalho que se
enfrenta, muda-se a estratégia de ataque a cada vez. A fortaleza a
vencer requer um procedimento diferente que estimula novas solu-
¢oes e novas logfsticas; o fim é sempre idealistico, nunca ideoldgico.

Ao encarar o problema do espago cénico nesses anos, pareceu-
me constatar que hd dois comportamentos possiveis, a cisdo ¢ a
fusio: no interior de um dado espago (que pode ser até mesmo o
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abstrato) as manifestagbes fisicas cenograficas podem ser tiradas deste
ultimo, ou fundidas, confundidas, mimetizadas neste.

E impossivel fugir dessa ordem de coisas. E, também, por esse
motivo, que acho indtil um comportamento estético-poético numa
discussio sobre o modo de enfrentar o espago cénico. O problema,
segundo o meu ponto de vista, é colocado em termos de teatralidade
ou nio teatralidade, isto §é, se se deseja fazer teatro ou qualquer
outra coisa. Uma vez feita a escolha, que chega até o artista, tudo ¢
permitido, cabe ao préprio artista perceber em que confins e a quais
cinones ele se vai ligando no andamento de sua pesquisa.

Acho sempre mais interessante, no que me diz respeito, a liga-
3o que descubro entre a organizagio do espago cénico ¢ o desen-
volvimento dramatirgico. Aqui, encontramo-nos em um lugar ver-
dadeiro e apropriado, um lugar que nio diz respeito somente 2
invengio de arquiteturas aptas a cenografias, ou as escritas aptas ao
desenvolvimento de dramas. Imaginemos que a cenografia se com-
porte como um didlogo ou que sua estruturago nasga de uma colo-
cagdo semelhante, e pensemos em um dilogo ou em um monélo-
g0 que inversamente se comporte como uma cenografia, tudo isso
¢ fortemente imaginativo e talvez ndo-traduzivel, talvez nio na fon-
te da idéia em si mesma, mas posso dizer que a minha experiéncia
levou-me a esse tipo de comportamento na tentativa (absolutamen-
te nio-prejudicial) de encontrar entre os elementos que compdem
um espetdculo, o que somente um conceito dramartdrgico desse
tipo foi capaz de dar-me.

Assim, posso definir o espago cénico em meu trabalho como
um dos elementos cuja linguagem é a dramaturgia. Tenho sempre a
sensagio de que fazer um trabalho teatral trata-se de preencher al-
guma coisa que a priori apresenta-se vazia. A idéia de que haja um
lugar que necessite ser preenchido me remete sempre A criagio,
donde a obsessdo por um teatro metafisico (diverte-me pensar em
fazer esta pergunta a Deus: o que é para vocé o espago cénico?).

Quando digo que o espago cénico pertence mais 4 esfera do
abstrato, quero dizer, por exemplo, que até uma pausa (que é um
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vazio) é um espago cénico; é no seu ficar vazio que nos atrai imedi-
atamente ao metafisico e, por isso, as grandes perguntas ou as gran-
des NAo-respostas. Quanto mais vazia ¢ uma pausa, maior ¢ seu
poder evocativo, deter-se demais poderia querer dizer correr o risco
de comegar a preencher, enquanto que deter-se muito pouco nio
nos restitui a absoluro do vazio que se estd evocando.

Espaco cénico pode ser uma roupa, ou a mente imaginativa
do espectador, ou qualquer porcao que se tenha de sentir vazia jun-
tamente com o desejo de inserir-se nela, colhendo-lhe a magia do
equilibrio que exprime.

Nio consigo ver, nas minhas visdes, estruturas ordenadas. E
evidente, para mim, que hd ordens cuja compreensdo nio consigo
captar, ¢ agradeco por isso.

O espago cénico, para mim, se eu tivesse que formular uma
imagem que o representasse, ¢ aquele lugar em que se acorda certas
noites e em que nio se sabe onde se estd, mas que depois, pouco a

pOU.CO, Comcgamos a ['Cconhecer COMO NOSso quafto.”
(Teatrino Clandestino, “io”, 1998)

O pensamento sobre o ator

“Existe uma criatividade essencialmente intuitiva — ou seja,
que apéia a criagio no dpice intuitivo ¢ ndo na intelectualizagao das
idéias e na sua materializagio em formas coerentes e teorizadas.

A intuicio ¢ uma forma pré-consciente fundamental na for-
macio do eu — todavia, nio se pode defini-la como uma forga ocul-
ta. E uma forca que alimenta aquilo do que ela ¢ alimentada —
poder-se-ia defini-la como uma raiz de uma raiz e vice-versa.

Se é verdade que uma coisa, apenas pensada, existe — no plano
do ideal —, para mim, ¢ verdadeiro que a pura intuigdo ¢ a chave de
projecio do ideal no material.

H4 necessidade de uma explicagao:

Hi o ideal que conduz ao ideoldgico (isto ¢, a forma politica),
que tenta uma transposicdo do ideal nao somente no plano do ma-
terial, mas também no plano do real — na tentativa de mudar uma
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realidade preexistente numa dada diregio programdtica. E hd o ideal
que conduz ao teatral — que tenta, ao contrdrio, s6 uma manifesta-
¢io material, permanecendo imune 4 vontade de realidade e de
objetivagio, podendo-se, assim, originar completamente. Por isso a
arte sempre conseguiu um perfeito sucesso no plano do ideal, e por
isso permanece inexplicdvel nessa sua propriedade; pode-se defini-
la ideal e mdgica — isso é verdade.

A intuigdo ¢ o lugar em que o eu encontra o caminho para o
nio-eu — a intuigdo nio ¢, pois, propriedade do eu, nem, menos
ainda, do divino.

No plano do ideal — um ator ji o é de modo perfeito — antes
mesmo de sé-lo no plano do material. O lugar da intuigdo se faz tal,
que aquele ideal se materialize em ideal material; esta mudanga pode
até ndo acontecer nunca. E o disparo da centelha intuitiva que des-
loca o eu de um mundo a outro, e esse deslocamento ¢ que € intui-
¢30, € ndo consciéncia; ¢ um gesto teatral que se poderia definir
como mdgico — o autor cumpre, assim, um ato filoséfico, ou me-

lhor, o materializa — ele ¢ a filosofia.” :
(Teatrino Clandestino, “i0”, 1998)

“O ator mais forte é o ator fantasma. Por ator fantasma, refiro-
me a quando os atores ddo uma clara sensagio de serem criaturas
ligadas ao mistério, ndo que sejam bruxos ou gurus, mas quando
s30 a prépria imagem do mistério, e isso se pode ver no teatro. Diz-
se que a forca do teatro estd no fato de que temos diante de nés
homens de carne e osso, ¢ isso é verdade, mas eu acho que o teatro
¢ mais poderoso ainda quando, no obstante os atores sejam de
carne e osso ¢ estejam diante de nés, acabamos por cré-los inconsis-
tentes € até inexistentes, af, sim, podem chegar até nés. Nio existe,
porém, uma verdadeira e prépria técnica de diregdo para obter isso,
e ndo se trata de uma teoria, vem mais da prdtica, talvez se trate de
um critério compositivo e sempre intuitivo.

Sim, eu diria que sim: seus gestos, suas palavras nio devem
aludir a nada além deles mesmos, sem procurar significados outros.
Devem ser impregnantes: até um simples gesto como sentar-se numa

178



poltrona e adormecer, se feito de maneira evocativa, nos transporta
direta e especularmente, reconhecemos o gesto e nos reconhecemos
no gesto, ¢ aqui que o ator perde matéria, torna-se leve e ndo é mais
de carne ¢ osso como antes. Para provzi-lo, seria necessario inter-
romper a cena e, conseqilentemente, a magia se desfaria; eu, po-
rém, vejo assim, me perco nisso, Creio que seja assim, quero crer
que seja assim. A consisténcia do ator ¢ varidvel, muda de intensi-
dade e de qualidade. Dizer que muda a matéria talvez seja muito,
digamos que muda o valor da sua matéria, é mais ou menos mate-
rial; por exemplo: em Tempesta (Melologo), o vazio em torno de
todos os objetos, o fato de que tudo fosse construido de modo a
que cada artor e cada objeto ficassem separados do mundo circun-
dante dava-me a impressiao de que ambos fossem materialmente
mais leves, como se fossem feitos somente de vibragoes luminosas,
eram real¢ados e emergiam do fundo negro, e eram definidos. Eu
tinha a impressio de que o fato Prospera ter aquele grau de mareria-
lidade que me permitisse defini-la como um fantasma, uma outra
cifra de corporalidade, seria um sinal distintivo: Prospera era a inica
que entrava e safa da cena andando, isso a fazia logo senhora do
lugar, ao contrdrio dos outros atores, que se locomoviam com carri-
nhos elétricos, eram mais voantes, digamos. De modo diverso em
“Si prega di non discutere di Casa di bambola”, esta fantasmagoria era
dada pela grande distancia dos atores que atuavam a 50 metros do
pblico, ao contrdrio da proximidade das imagens na tela, colocada
no palco, onde eram projetados os primeiros planos das persona-
gens. Esse distanciamento dos atores ¢ a visdo aproximada de seus
rostos davam a impressio de que os dois atores a distncia, aqueles
presentes em carne e 0sso, fossem criaturas irreais e que, ao contrd-
rio, a grande imagem eletronica, realmente irreal, me restituia a sua
realidade. Esse salto continuo me interessa, ajuda-me a trabalhar
como ator em um teatro mais fantdstico, e a imagem filmada ¢
menos artificial.

Antes de mais nada, o ator deve estar consciente de que sua
arte é a gindstica das qualidades. E um fato particular o de que um
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ser humano escolha ser ator, ¢, se essa escolha lhe é permitida com-
pletamente, subentende-se que ser um ator ¢ algo que se acrescenta
a ser um humano: o humano se transforma num humano ator.
Essa adicio ¢ absolutamente procurada e construida, convivendo
com as multiplas qualidades do mundo. O ator nao deve ser tudo,
nio deve ensimesmar-se em tudo, se ele conhece a existéncia das
multiplas formas existentes, ¢ melhor, claro. Muitos sio os modos
de conhecer essas formas; as técnicas histéricas do trabalho do ator
sao apenas um pequeno ¢ limitado exemplo disso, o curso da vida
nio ¢ a fonte mais rica. De qualquer forma, os fantasmas, que nao
existem, tornam-se plausiveis e reais, porque podem ser concebidos
pelas mentes: num primeiro momento, a distingdo entre real e ir-
real pode parecer muito simples ¢ clara, mas depois de certa refle-
xa0, a distingao entre real e ndo real pode apresentar-se menos opor-
tuna, porque se pode compreender ¢ julgar mais necessdrio consi-
derar as diversas qualidades do real. O ator ocupa-se em tornar
formalmente verossimeis as criagdes da sua ou da mente alheia. Se
considero as criagdes mentais como fantasmas em potencial — for-
¢ando ‘criagio mental’ como sindnimo de fantasma — digo que o

L'Idealista Magico. Foto Fedrigoli
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ator sempre dd seu corpo, o seu conhecimento das formas, a fantas-
mas.” Tecnicamente, penso num exercicio que permite ao ator co-
nhecer o estar fisico e metafisico, sozinho em um grande espago
natural: um vasto prado, um deserto, uma outra montanha ou o
mar aberto; depois recordar e manter essa qualidade do estar em
muiltiplos contextos: numa populosa cidade, numa sala onde se dd
um didlogo, ou num automdvel e assim por diante. Trata-se de um
treino para conhecer, praticar e potencializar o egocentrismo, qua-
lidade certamente comum a todos os fantasmas.”

O pensamento sobre a muisica em cena

“O problema dramatirgico ¢, no momento, o meu predileto,
mas a minha visio dramattrgica ndo ¢ direcionada exclusivamente
ao aspecto textual. Acredito que a dramaturgia considere de manei-
ra mais ampla o conjunto das relagdes que animam a cena; essa € a
linguagem de que a diregio se vale. E se por um lado o estilo deter-
mina essa linguagem, por outro, hd cquih'brios que, acredito, pos-
sam ser considerados ultra-estilisticos, de cardter universal: é mais
desse ltimo aspecto que me ocupo, convencido de que o estilo
anuncia um ponto de chegada da diregdo e, enquanto tal, parcial e
estdtico.

Quando digo ‘o conjunto das relagdes que animam a cena,
quero dizer: tudo quanto concorre para 0 espago cénico — corpos,
texto, agoes, vozes, cenograﬁa, objetos, mdquinas, luz, sons, musica
— encontra um sistema de convivéncia, cujo equilibrio esteja evi-
dente. No fundo, a direcio no se ocupa de outra coisa sendo deste
equilibrio, que ¢ o desenho pantogrdfico da visio (visGes) do diretor.

A fim de penetrar melhor nessas inter-relagoes entre os ele-
mentos, tenho o hdbito, se se quer idealizado, de pensar num ele-
mento como se fosse um outro. Por exemplo, procuro pensar na
muisica, enquanto a componho, como se fosse uma cenografia, ou
na cenografia, enquanto a construo, como se fosse um didlogo. Isso
me ajuda a forcar os estereétipos ligados a cada um dos elementos
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(estereStipos de sua fungio dramdtica) e, a0 mesmo tempo, me
ajuda a encontrar as freqiiéncias nas quais modular o conjunto. No
momento mais caracteristicamente diretivo (durante os ensaios),
dedico-me habitualmente ao desenvolvimento dramdtico, como se
eu tivesse de executd-lo, e confio, principalmente, 2 minha sensibi-
lidade musical a tarefa de individualizar o equilibrio sinfénico do
conjunto. A cena deve “soar” (!). Nesse caso, no plano perceptivo,
também procedo a um deslocamento de papel, utilizo os olhos como
se fossem ouvidos e vice-versa, porque se pelo aspecto do fluir visivo
apoio-me em uma sensibilidade musical, pelo que concerne ao as-
pecto musical, confio em uma sensibilidade que est4 mais ligada ao
visivel.

Na Sinfonia Majakovskiana, em que é claro o confronto com o
imagindrio musical, acentuei a separagdo dos 4mbitos sonoro e visi-
vel, trabalhando exatamente na inversao das funges dramatiirgicas.
O aspecto visfvel era privado da agdo dramtica, estava no plano da
estaticidade modulada, vibrante, mas estdtica. E em referéncia ao
conceito de {cone, muitas vezes evocado nesse trabalho, procurava
a impressao de encontrar um som continuo e obsessivo e, ao mes-
mo tempo, estdtico, por exemplo, um instrumento de arco que
modula uma tnica nota agudissima (Liget/), mas também um fole
de 6rgdo que modula uma nota profundissima (Bach). O impor-
tante era dar a impressio de que os imagindrios visivel e sonoro
confundiam-se, como acontece com as imagens s quais se oferece
um poder orante. Por outro lado, a disposigdo complexa (em forma
de oratério com solistas e coral dispostos em fila diante do diretor,
que d4 as costas A platéia) fazia referéncia a um cinone do mundo
musical. Exaltava a inversdo de 4mbitos imaginativos e era funda-
mental sob o ponto de vista dramardrgico, porque nos gestos da
diregio se materializava a estrutura da dramaturgia.

No plano sonoro, eu tinha observado tudo, partindo da idéia
de induzir visbes, de criar aquelas agdes e aqueles lugares que falta-
vam materialmente. Compus todo o aspecto propriamente mais
musical como se fosse a cenografia ou como se fosse a a¢do drama-
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tizada. Crelo que posso dizer, no que toca a Sinfonia, que o visivel
era 0 musical e o musical era o visivel; mas no entanto a impossibi-
lidade de uma reviravolta absoluta dos dois papéis criava aquele
salto perceptivo, aquele feedback continuo dos dmbitos, que era o
‘dramatiirgico’” que eu procurava.

Analogamente em Zéempesta (Melologo), compus a musica pen-
sando-a como se fosse o elemento cenogrifico principal e, a0 mes-
mo tempo, confiei-lhe um outro papel que, para a diregio desse
trabalho, é primordial, ou seja, a narragio, ou melhor, o sentido do
desenvolvimento temporal da narragao. Acho que uma das peculi-
aridades estruturais da narragio ¢ o tempo: a narra¢io ¢ uma ima-
gem que se processa no tempo, a sua complerude ¢ ligada ao fluir
deste. Eu jd havia tentado uma experiéncia nesse sentido no video
Psyche: ali também a musica que eu havia composto enfatizava o
sentido do tempo, que, dentre outras coisas, jd era bem marcante
na montagem. Mas, como percebi mais tarde, se a linha de tempo
da montagem estava fechada nos quatro minutos e cinqiienta e
quatro segundos de duragio do video, a musica tinha o poder de
dilatar aquele tempo de modo indefinido ¢, portanto, infinito. Isso
conferia & narragdo aquele sentido do fluir temporal de que eu ne-
cessitava, mas, a0 mesmo tempo, havia a sensa¢io da auséncia do
tempo, uma percepgao circular, como de um turbilhdo. Na Tempesta,
no plano musical, recomei os resultados dessa experiéncia e procu-
rei criar uma dramaturgia narrativa atemporal. Nesse sentido, a
muisica desempenha um papel fundamental, pois ndo estd presente
com fim decorativo, menos ainda para a exaltagao do patético; para
ser mais claro, ndo procura o efeito, mas ¢ o elemento que empurra
a acdo, que divide o tempo, a natureza e o lugnr. As vezes, mas isso
¢ involuntdrio, tenho a impressao de que desenho até a psicologia
das personagens. Por isso, ¢ parte integrante do drama, isto ¢, da
prépria agio: ¢ dramaturgia.”

(Art, rivista di cultura e politica delle arti sceniche, junho, 1999)
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“O trabalho no computador, o corte e costura de sample, o
roubo dos sons, os loop transformaram-se, para mim, no vefculo
capaz de poder enfrentar, em primeira pessoa, a composi¢io de
musicas originais, e é, sem diivida, 0 caminho que me permite religar
o pathos do cotidiano a um evento cénico. Habitualmente, mais do
que por um trecho na sua inteireza, sempre me senti em estado de
abstragio, emocionado, por simples passagens no interior de um
trecho. Podia tratar-se de uma simples nota particular ou de um
breve movimento de notas, essas partes que considero o climax, e é
quase s6 por esses breves momentos que me apaixono por uma
musica; as vezes, nOs casos mais extremos, torno a ouvir, continua-
mente, somente essas passagens, € o resto do paldcio me parece
quase indiferente.

Nesse tipo de trabalho, podem-se tomar sons em qualquer
parte, ndo hd limite, mas, para conseguir uma linha actstica, pro-
curo as sonoridades principais, isto é, aquelas das quais retiro os
loop que constituem as harmonias b4sicas, roubando da discografia
de um tinico autor. Nio retiro as harmonias precisas, exceto se for
absolutamente fundamental, mas roubo as sonoridades, isto €, pro-
curo extrair os elementos que constituem aquele particular sonoro;
para um bom ouvinte basta uma nota para distinguir a guitarra de
Hendrix daquela de Corgan, daquela de Pare ou de Hooker. Nio
importa se € o original, nesse caso, é a estética do som que conta, e
n3o o virtuosismo do muisico, que, entre outras coisas, nio estd
presente.”

( Fanny & Alexander, Masque Teatro, Motus, Teatrino Clandestin. Certi
prototipi di teatro, Ubulibri, 2000)

O pensamento sobre os cldssicos

“Trabalhar num texto cldssico traz substancialmente uma difi-
culdade que os outros textos nio trazem; trata-se da superagio dos
sedimentos culturais. Os sedimentos culturais criam uma expecta-
tiva que, pela minha experiéncia, tem somente um valor negativo.
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Gostaria de citar Godard, que dizia que a cultura é a regra, e a arte,
a exce¢do. A mim, por exemplo, ndo me interessa Shakespeare em
si, ndo sou um interessado nesse autor. Shakespeare é um cédigo,
um cinone, uma forma que ndo é minha, uma assinatura e, como
tal, é vinculante; mas se, por exemplo, e é 0 meu caso, o interesse
estd nas histérias narradas por Shakespeare, voltado ao sujeito puro
e simples, Shakespeare é somente um vinculo ficticio. Ndo me inte-
ressa mostrar se sou capaz de interpretar Shakespeare, interessam-
me os seus niicleos narrativos; ele é o primeiro que rouba histérias
da cultura ocidental para fazer sua obra original. O plot de Hamlet
nio é uma criagio sua, (ele o formalizou realmente de maneira
magnifica), o mesmo poderiamos dizer de Romeo e Giulietta, o ni-
cleo narrativo nés ji o encontramos no amor de Piramo e Tisbe;
com alguns ajustes contextuais, Shakespeare apropria-se desse nd-
cleo narrativo, entregando-o ao seu tempo. Nesse sentido, pode-se
dizer que Shakespeare faz (ndo sei com que liberdade cultural) o
que chamamos recontextualizagio de uma narragio, que ¢ uma
operagio radicalmente diferente da atualizagdo. Nessa modalidade
de trabalho, o autor, de onde se extrai o tema narrativo, nio faz
parte mais dele, ndo se procura a nova interpretagio de um autor,
mas a apropriagdo do niicleo narrativo que lhe permitiu chegar até
nés. Nio se trata de interpretar modernamente um autor, mas de
produzir alguma coisa que ndo existia antes. Infelizmente, as
formalizagbes contradizem-se biologicamente, isto é, depois de ter
dado um passo adiante, transformam-se num freio. Para mim, tra-
ta-se sempre de um ato criativo e nunca interpretativo, interessa-
me entender a forga de um nicleo narrativo, que se poderia resu-
mir, também no caso de Shakespeare, com o termo mito, que tem
uma raiz cultural, mas que deve ser desvinculada das formas como

que nesse tempo foi reproposta.”
(“Fanny & Alexander, Pasque Teatro, Motus, Teatrino Clandestino. Certi
prototipi di teatro”, Ubulibri, 2000)
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A pesquisa hoje

“Contar, no momento, ¢ o meu principal interesse, ou me-
lhor, estou interessado em como contar, € isso inclui automarica-
mente também o porqué; todo o problema nas suas muiltiplas facetas
poder-se-ia nomear Narragdo. Até L’ [dealista mdgico, trabalhei sem-
pre com formas relativamente simples e substancialmente
desconstruidas: conjunto de imagem e textos, semelhantes ao fio
de uma légica saltitante, de quadros autdnomos. A Narragdo me
intriga pelas problemdticas que coloca, e, neste momento, acredito
que seja a forma mais complexa sobre a qual indagar. Diverte-me,
porque exige uma grande capacidade compositiva, ¢ preciso orga-
nizar todos os elementos no interior de um unico fluxo, em que
necessita-se criar um ritmo e esse ritmo deve ter um percurso, deve
mudar de acordo com uma légica interna intuitiva. Além do mais,
os elementos que compdem esse fluxo (a narragio) podem ser abso-
lutamente auténomos, tanto temporalmente quanto espacialmen-
te, isto ¢, relativamente ao lugar do acontecimento, e essa sua
mulriplicidade e independéncia concorrer4 igualmente para o con-
to. Além do fascinio pela narragio em si, creio que hd, nessa pesqui-
sa, a possibilidade de fazer experimentos com problemas formais
muito mais complexos do que aqueles com os que me defrontei até
0 momento, € creio que constitua o lugar exato de emprego de
formas jd inquiridas no passado.”

(“Fanny & Alexander, Pasque Teatro, Motus, Teatrino Clandestino. Certi
prototipi di teatro”, Ubulibri, 2000)

A cruz vermelba como sinal particular

“O que h4 por trés de uma cruz vermelha: um ambulatério,
por exemplo, ou o que hd dentro de uma ambulincia que passa,
foram essas as primeiras formas narrativas a fascinar-nos, mérbidas
e asseguradoras de narragdo. Seu fascinio trata da forma da narra-
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¢i0, evoca-a, e ¢ isso que sempre nos atraiu, jamais seu contetido
hospitalar e mortifero.”
(Catalogo teatri 90 a Palermo)

“O motivo pelo qual a escolhemos divide-se em duas partes,
a primeira estd ligada a um episédio da companhia: em 1995 apre-
sentamos um espetdculo intitulado Mondo (Mondo) sobre a poesia
de G. Pascoli. Nesse espetdculo, toda a parte textual estava confiada
a figura de um medium que, caindo em estado de transe, reevocava
a palavra do Poeta; esse medinm nio estava nunca fisicamente em
contato com o ptiblico — a quem era mostrado somente por meio
de um jogo de espelhos (uma verdadeira fantasmagoria) — nao esta-
va nunca fisicamente presente na cena, mas havia somente a sua
imagem, ele aparecia como um doente acomodado numa cadeira
esquisita que, as vezes, dava a impressio de flutuar no vazio. No
palco, outros atores encarnavam visoes oniricas evocadas pelo texto
€, 40 Mesmo tempo, serviam de assistentes-enfermeiros do medium,
no fim do espetdculo uma ambulancia da cruz vermelha vinha para
levar o corpo do medium, fazendo-o desaparecer definitivamente
dos olhos do publico. Essa tiltima agdo era uma homenagem ao
Sacrificio de Tarkovski, ¢ a figura do detentor de uma verdade im-
pronuncidvel, afeigoamo-nos aquela presenga de uma cruz verme-
Iha. Um motivo que, alids, estd mais ligado 4 nossa poética e ao
conceito de teatro evocativo, sendo perfeitamente interpretado pela
cruz vermelha; resumi-lo-ei brevemente: em todos nds, ver passar
uma ambulincia com a sirene 4 toda, evoca imediatamente a imagi-
nacio de um episédio “trdgico”, “dramdtico”, toda a narragio foca-
liza-se em poucos segundos, mas essa narragio ¢ quase inexistente e
provém de nés que olhamos e que poderfamos reconstrui-la em
relagio a nds mesmos, as nossas fobias, as nossas esperangas, etc.
Enfim, qualquer coisa evoca uma narragao e nds a completamos,
isso resume brevemente nosso conceito-base que estd sob todos os
nossos trabalhos ao pensar que a cruz vermelha, com o seu ponto
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de encontro, ponto de focalizacao, essencial e, a0 mesmo tempo,
completo, € perfeita para representd-lo e para representar-nos.”
Pietro Babina, marco, 2001

Fontes:
-Fanny & Alexander, Masque Teatro, Motus, Teatrino Clandesti-

no. “Certi prototipi di teatro”, sob a supervisio de Renata Molinari e
Cristina Ventrucci, Ubulibri, 2000

-Teatrino Clandestino. “10”. 1998

-Arto, rivista di cultura e politica delle arti sceniche, 1999

-Catalogo teatri 90 a Palermo.

Croce Rossa. Teatrino Clandestino

NoTas:

"Il progetto Rooms ¢ solo una continua riflessione sulla morte. La morte in
occidente. La morte della ocidente. Fra le braccia delli America. Fra i sorrisi di
gomma degli attuali governanti. Provo molta rabbia ma continuo a perder-mi nel

guardare frammenti, granuli, macchie.”
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? As questdes serio mantidas no inicio de cada depoimento para uma melhor
compreensio dos mesmos.

3 Conservel as maitsculas ¢ mindsculas do original, bem como os parénteses,
itdlicos, negritos e aspas ¢ digio singular de cada grupo em todas as entrevistas.

(N.daT)

“ Conservei os nomes em italiano das personagens, mesmo sendo da mitologia.

(N.daT)

5 Do original cardiodore, vocibulo nio dicionarizado, possivelmente composto
pelo prefixo cardio— e pelo radical odore. Traduz a idéia sensitiva do cheiro do
musculo cardfaco (N.daT.).

#Voedbulo nio dicionarizado, certamente derivado de Penélope (N. da T.).

7 Friedrich Leopold von Hardenberg, dito Novalis, Frammenti, Rizzoli, Milano,
1976: “Se ndo sou capaz de fazer perceptiveis os pensamentos indiretamente (e
fortuitamente), fago o contrdrio: fago diretamente (e involuntariamente) percep-
tiveis as coisas exteriores — o que significa que nio podendo fazer dos pensamen-
tos coisas exteriores, reduzir as coisas exteriores a pensamentos. Se nio posso fazer
de um pensamento um alma independente, desligada e estranha a mim mesmo,
isto ¢, exterior, recorro ao procedimento inverso com as coisas exteriores, € as
transformo em pensamentos. Essas operagoes sio ambas idealisticas. Se as tenho
nas mios sou o idealista mdgico.” (“Fanny & Alexander, Masque Teatro, Motus,
Teatrino Clandestino. Certi prototipi di teatro”, UsULIBRI 2000)
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CAPiTULp V: FORMAS TEATRAIS NA
AMERICA LATINA E NA ITALIA

Queremos construir uma ponte entre a técnica teatral que pos-
sutmos (e que poderia ser definida como ocidental) e as fontes
culturais andinas que se expressam através da prépria miisica,
ﬁ’sm_r rituais. O contato, 0 encontro e o di:f[ogo sdo i?rzpresrin-
diveis para nosso trabalho cultural. A mistura de racas, cultu-
7ds, Us0s, ds MIgrAgoes Sempre criaram novas ﬁrm(z.f expressi-
vas e musicais, Embora tenham-se pc’m’ia’a coisas antigas, aqui-
lo que surgiu do encontro e da mistura foi a forma como o
homem de hoje se expressa: filho de sua condicio e experién-
cias, com a memdria aberta para o que fai e a mente projeta-
da para o futuro.! (TEATRO LOS ANDES. http: /fwww. utopos.org/
Teatro.htm)

LUGAR DE ENUNCIACAO E GLOBALIZAGAO

Creio que este ponto é muito importante, pois, na medida em
que os artistas e, em geral, os seres humanos soubermos qual € nos-
so lugar de enunciagio fisico, psicoldgico, de género, tedrico e so-
cial, poderemos “dialogar”, no sentido utilizado por Homi Bhabha,
que, como foi exposto de forma mais detalhada na introdugio, afir-
ma: “Quando falo de negociagio em lugar de negagdo, quero trans-
mitir uma temporalidade que torna possivel conceber a articulagao
de elementos antagdnicos ou contraditérios(...)” (1999: 51) Trata-
se de negociar com outros pensamentos, formas e costumes de vida,
e ndo de criar uma espécie de hibridismo. Acho que poderfamos,
sim, buscar uma pluralidade consciente, na qual devem estar colo-
cadas de forma clara quais so as propostas e de onde vém e por que
surgem. Trata-se de refletir a partir do que somos, mas sem que por
isso criemos novamente fronteiras polticas rigidas. Concordo com
Mabel Morafia quando afirma:
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Talvez a novidade - relativa — da globalidade seja a de haver desafiado
definitivamente aquelas fronteiras forjadas pelo discurso nacionalista - de-
senvolvimentista, historicista — propondo que as margens que separam iden-
tidade/alteridade, nés/eles, dentro/fora, aqui/ld, sejam vistas ndo como uma
linha diviséria, mas sim como um espago mével, flexivel, permedvel, como
uma 4rea de intercimbio, empréstimos e contaminagdes; como uma zona
de contato mais do que de separagio clara e distinta.? (Documento Jalla99.
http://www.nimbus.temple.edu “uzevallo/jalla99)

E, pois, necessdrio tanto preservar quanto abrir espagos, e de-
vemos realizar esse jogo duplo a partir de nosso lugar de enunciagio,
possibilitando a existéncia de uma riqueza cultural prépria, a0 mes-
mo tempo, em que rompemos com os nacionalismos pertinazes
que continuam a destruir o mundo. Em todo caso, sei que isso nio
é nada ficil e que na América Latina, esse tipo de problema vem
sendo enfocado desde o século XIX. Por exemplo, Andrés Bello, no
Prélogo de sua Gramadtica de la lengua castellana, postulou a neces-
sidade da unidade lingiiistica como condig3o para a unidade politi-
ca (1958), sem que isso, no entanto, submetesse a lingua; atual-
mente, Larsen propde um caminho através de um pensamento
historicizante de unido entre o local e o global. (Documento J/lz99.
http://www.nimbus.temple.edu “uzevallo/jalla99)

Entretanto, em termos concretos, como historicizar-nos? de
onde? O ceLcIT (Centro Latinoamericano de Creacién ¢
Investigacién Teatral), refletindo, em 1992, sobre uma data histéri-
ca, afirma:

Talvez como nenhum outro império colonial, a Espanha criou a cultura
latino-americana, administrando a mestigagem com a raiz indfgena e mais
tarde com o forte entroncamento étnico africano. E nés somos essa mistu-
ra(...) Exceto as minorias indfgenas, cuja defesa do direito de preservar sua
cultura nos inspira uma solidariedade aberta, nés, latino-americanos, so-
mos filhos do conquistador, falamos sua lingua, nosso inconsciente foi ali-
mentado com valores fundamentais da cultura que os havia formado e
nossa personalidade cultural, mestiga, obviamente, é marcadamente espa-
nhola.? (ceLcrT. heep: // www.org.ar)

Do meu ponto de vista, essa postura apresenta alguns proble-
mas: primeiro quando o CELCIT diz espanhola, eu leio européia em
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sua vertente ibérica. O que nos aproxima imediatamente do Brasil,
com quem temos uma histéria muito semelhante. Ao mesmo tem-
po, assinalaria trés elementos que considero ausentes da andlise do
CELCIT:

* A presenca africana e indigena sempre foi uma pulsagio
tensionadora no sistema cultural que herdamos do conquistador,
portanto, nao ¢ tao fdcil aceitar o conceito de “administragio da
mesticagem.”

* O peso das imigragGes para a América Latina — entre outras
as dos italianos, alemaes e japoneses, que chegaram a nossas terras e
nos legaram formas culturais — tem seu préprio significado e histé-
ria. Como exemplo, mencionamos o fato de que diversos paises
criaram projetos e estudos para analisar essa situagao em diferentes
niveis: entre eles, estd o Memorial do Imigrante, no Brasil, que
levanta estatisticas ndmericas de tipos de imigragio e épocas.
(MEMORIAL DO MIGRANTE. http://www.memorialdoimigrante
.sp.gov.br)

* As imigragoes massivas dos latinos para os Estados Unidos e,
atualmente, para a Europa deram origem a comunidades impor-
tantes, como a dos chicanos e a dos neyoricas. Isso gera modifica-
¢oes e mobilidades no interior do sistema cultural latino-america-
no. (http://es.fc.yahoo.com/r/racismo.html)

Observar e estudar essas zonas de contato, parece-me uma ta-
refa ndo sé necessdria, mas também imprescindivel, assim como o
fazem os estudos sobre o teatro pré-colombiano e todos aqueles que
nos permitem rearticular, dentro dessa nova situagdo socioecond-
mica, redes culturais e fronteiras latino-americanas flexiveis. Esse
tipo de trabalho é o que torna possivel estabelecer o “didlogo” e
criar alternativas aos valores impostos pelo mercado, vilidas, ou
nio, segundo cada uma das propostas:

Nestes tempos da chamada globalizagdo, para poder sustentar a cadeia
transnacional de produgio, os virios estados nacionais da América se reunem
em blocos econémicos (...) pouco estranho ¢ o fato de também estarem
surgindo novas rearticulagdes do desenvolvimento cultural e o estudo da
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cultura naquela América que Martf havia sonhado como compartilhada —
“nossa”.4 (OQUENDO, Hemisferio. hetp://www.hemi.ps.tsoa.nyu.edu)

Contudo, essa busca de uma pritica dialégica ndo é apenas
uma resposta a0 econdmico ou mera conceitualizagio tedrica; pelo
contrario, nasce igualmente de propostas artisticas, como as do grupo
brasileiro Galpio, que, sob a diregio de Gabriel Villela, monta em
Belo Horizonte Romeu e Julieta (1997)°, espetdculo em que se con-
jugam Shakespeare e os ritos de Minas Gerais-Brasil, ou em postu-
lados tedrico-teatrais, como os do Teatro Los Andes, dirigido pelo
argentino César Brie e composto por bolivianos e europeus, com os
quais iniciei este capitulo. Essa teorizagdo, esse teatro, expressa essa
prdtica também em suas montagens, por exemplo, na pega Ubu en
Bolivia, com estréia em 1993, em que se reunem Jarry e as formas
da cultura andina existente, provocando, por meio da discussio
universal sobre o poder, uma reflexdo sobre as usurpages sofridas
pela Bolivia, lugar de residéncia do grupo. Nessa mesma linha, o
performer mexicano-chicano, Guillermo Gémez Pefia, propde sua
criagdo como um cruzamento de margens:

Meu trabalho ocorre em um espago cultural intermedidrio; em uma regido
conceitual fronteiriga que se localiza entre o sul € o norte; entre a América
Latina e a Anglo-Saxdnica; entre o espanhol e 0 inglés; entre o passado pré-
colombiano e o futuro digital. Sou também cruzador de fronteiras de ofi-
cio. Minha obra artistica oscila ou caminha em ziguezague entre vérios
territérios: a performance, a instalagdo, o video experimental, o ridio, a
antipoesia em spanglish, a teoria e, mais recentemente, a chamada arte
digital.¢ (Hemisferio. hetp://www.hemi.ps.tsoa.nuy.edu )

E ¢ igualmente dentro dessa zona de cruzamentos que situo
este estudo das convergéncias ou divergéncias entre formas teatrais
latino-americanas e italianas atuais. Primeiramente, farei um breve
percurso pelo teatro latino-americano para, entdo, realizar um con-
fronto dialégico entre as duas préticas, situando-me no momento atual.
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ALGUMAS CHAVES DO TEATRO CONTEMPORANEO NA AMERICA LATINA

Em um sintético panorama histérico’ e, por essa mesma ra-
zdo, aberto, ao considerar alguns dos momentos-chave do teatro
latino-americano contemporineo, fica patente, como bem o de-
monstra a epigrafe do Teatro Los Andes, o fato de que a cultura
indigena é uma referéncia importante para os novos criadores. A
Itdlia regressa aos mitos greco-romanos® para [é-los em contraponto
com o mundo atual (vacis; 2001), enquanto a América Latina
redescobre o livro sagrado dos maias, o Popul Vuh, texto que se
conservou em Utatldn, quando os espanhéis incendiaram a cidade,
em 1524, (algumas familias levaram-no para Totonicdpan e
Chichicastenango, onde foi encontrado por Fray Jiménez, que o
traduziu). Esse reencontro com a meméria, pelas caracteristicas va-
riadas e complexas dos discursos heterogéneos que configuram o
teatro latino-americano e o teatro italiano, d4-se em mdlriplas li-
nhas; apesar disso, parece-me vidvel estabelecé-lo aqui como um
primeiro ponto de contato entre os dois espagos. O reencontro com
a meméria vincula-se com o sentido performdtico de restauragio.
Diana Taylor, a esse respeito, afirma: “A meméria é um fendmeno
do presente, uma encenagio atual de um fendmeno que tem raizes
no passado. Por performance, entende-se o restaurado, o (re)iterado,
o que Richard Schechner denomina twice behaved behavior— reper-
tério reiterado de condutas repetidas.” (Hemisferio. huep://
hemi.ps.tsoa.nuy.edu )

_ Ainda que na América Latina tenham existido expressdes
histri6nicas ligadas aos processos vitais em todas as culturas pré-
colombianas (dentro da cultura araucana, por exemplo, realizavam-
se cerimdnias com relagio ao nascimento, 2 morte € a0 casamento),
estas nos foram legadas de maneira subalterna A cultura oficial. Tais
formas, assim como algumas pegas teatrais sincréticas em termos
culturais e religiosos — como ¢ o caso de “El giiegiiense”, na regido
da Guatemala —, mantiveram-se latentes durante séculos, por se-
rem modos de subversio diante da cultura e do poder impostos.
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Esse retorno a culturas, como a maia, é também possivel, uma vez
que foram realizados estudos significativos, como os de Fernando
Mufioz Castillo, que demonstram que, no interior da cultura maia,
existiu um tipo de teatro formal. Sdo esses estudos e a agdo dos
artistas contemporineos com seus processos performdticos de res-
gate, que nos permitem re-escrever essa parte de nossa historiogra-
fia tearral. (htep://www. Antropofana.com.br/Latinoamerica.htm)

Neste momento, gostaria de mencionar os trabalhos do Gran
Circo Teatro, de Santiago do Chile, dirigido por Andrés Pérez, que
remonta o Popul Vuh (ANONIMO), em 1999, com grande sucesso de
publico, e em Belo Horizonte-Brasil, o trabalho experimental de
Belini Milano e Jeane Ducas que apresentam Fogofdtuo, em margo
de 2000, baseado parcialmente no livro sagrado dos maias. Essas
pegas sio reencontros com as raizes indigenas, porém com formas
artisticas que dialogam com estéticas oriundas de diversos espagos e
préticas. No primeiro caso, o Teatro del Sol, da Franga (Andrés
Pérez trabalhou com essa companhia), e no segundo, a linguagem
tecnoldgica dovideo, que estd consolidada em muitos grupos expe-
rimentais, por exemplo, na Itdlia com o Teatrino Clandestino, que
a desenvolveu com um nivel de depuragio, gerando no espectador
a sensagdo de estar imerso, simultaneamente, em dois mundos: o
do teatro e o do cinema.

Os artistas latino-americanos reencontram-se com a cultura
indigena e recuperam-na em pegas que nos falam de um presente e
de um passado. Por exemplo, Las Abarcas del tiempo, do Teatro Los
Andes, estd centrada no tema dos mortos — que, nas culturas indi-
genas, ndo sio temidos —, 20 mesmo tempo em que se propde a
rever a histéria boliviana: “A viagem pela terra dos mortos ¢ tam-
bém uma viagem pela histéria. A Bolivia aparece em pedagos, em
um mapa ardente e desesperado.”'® (http:/utopos.org/Teatro.htm).
Trata-se de resgatar de nossa meméria coletiva aquilo que o discur-
so oficial (desde os colonizadores até nossos governantes neoliberais)
tentou fazer desaparecer.

Uma das obras mais importantes da conhecida dramaturga
chilena Isidora Aguirre é Lautaro (1982). Nessa pega, estabelece-se
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um paralelo simbélico entre a imagem do herdi indigena, que resis-
te aos espanhdis, e o povo chileno, que deve enfrentar a ditadura. A
montagem, dirigida por Abel Carrizo, na década de 1980, em San-
tiago do Chile, incorporou a musica dos Jaivas — um grupo de fol-
clore chileno que utilizava sons e formas da musica andina —, em
uma abertura da peca épica, as linguagens musicais que os jovens
sentiam como préprias; um processo musical similar ao realizado
atualmente pelo grupo italiano Motus, com a musica de Nick Cave,
na peca Orpheus Glance." O espetdculo Lautaro permite observar
que, do mesmo modo que os indigenas empregaram as pegas
catequizadoras para adorar seus deuses proibidos — ao representar-
se um auro-sacramental, este adquiria no ato da representagio ca-
racteristicas proprias das duas culturas e das duas religides — os ar-
tistas desse perfodo criaram linguagens e mérodos para expressar o
censurado; um exemplo sdo as noticias da imprensa oficial, que
foram desconstruidas com as técnicas do dramaturgo e metoddlogo
brasileiro Augusto Boal, que as apresentava imprimindo-lhes um
outro cardter. (BOAL, 1974)

Certamente, esse retorno dd-se também em diregao aos ritos
africanos. Uma obra importante dentro dessa perspectiva ¢ La otra
tempestad, do grupo cubano Buendfa, 1997-1998, dirigida por Flo-
ra Lauten e escrita por Raquel Carrié. Essa montagem reune os
ritos africanos — deuses e lendas — com formas da cultura ocidental
canonizada — uma pega cldssica de Shakespeare, de 1616 — ¢, para
que a negociagio se faca com todo o seu potencial, a obra era apre-
sentada em uma igreja abandonada de La Habana. A pega nos fala
do passado por meio do entrelagamento com as principais vertentes
da cultura cubana e da situacio politica atual do pafs por meio da
analogia com o conflito do poder.

A forma tensionada e criativa de dialogar com os modelos pro-
venientes da Europa e dos Estados Unidos teve, na década de 1920,
no Brasil, uma expressio fundamental: a antropofagia. Esse movi-
mento, que marcou todo o século XX brasileiro, propunha, basica-
mente, devorar a cultura européia e expulsi-la através de um pro-
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duto que levasse a marca do novo espago. Dentro dessa tendéncia,
encontra-se O rei da vela, de Oswald de Andrade, 1890-1954, que
foi montada na década de 1960 por um dos diretores mais impor-
tantes do teatro brasileiro, José Celso Martinez Corréa. Em outros
paises, como o Chile, foram os teatros universitdrios os responsé-
veis pela conjugagio desse didlogo com as vanguardas européias,
porém, teoricamente, quem o expressou de forma mais nitida foi o
movimento brasileiro. De fato, o préprio José Celso Martinez Corréa
situou-se na ponta do iceberg da modernidade antropofigica com a
representagdo da citada obra de Oswald de Andrade, e, recente-
mente, propde com As Bacantes (1996) um homoerotismo vincula-
do ao teatro de energias, baseado em deslocamentos libidinosos,
como foi pretendido por Lyotard. (LYOTARD. CARLSON, 1997: 42)
Sem divida, essa é uma outra forma de continuar postulando e
exercendo a antropofagia.

O teatro dos anos sessenta, na América Latina, acompanhou
as mudangas democréticas que se produziam no mundo, procurou
encontrar-se com as problemdticas sociais e aproximar-se de um
piblico popular. Dessas grandes transformagdes, surge uma
metodologia que revolucionou o processo produtivo de uma mon-
tagem: a criagdo coletiva. Essa prdtica expandiu-se por toda a Amé-
rica Latina e foi propiciada pelos criadores, como os colombianos
Enrique Buenaventura (URSIC, 1979) e Santiago Garcfa. (1988) Essa
forma de trabalho vinculava-se, diretamente, a uma perspectiva ide-
olégica de ver o mundo, que buscava uma maneira democritica
para realizar a produgio do evento artistico com o objetivo de gerar,
até mesmo em forma de construgdo, uma sociedade em que ocor-
resse o mesmo: “Neste sentido, a possibilidade de um teatro latino-
americano se fazia, e continua sendo feita sobre um terreno mais
amplo que o estético.” (URSIC, 1979:11) Como expus no primeiro
capftulo, esse teatro marcado socialmente fez-se de maneira similar
e no mesmo perfodo na Itdlia. Atualmente o grupo italiano Kinkaleri,
sem a carga ideoldgica da criagdo coletiva, realiza um processo de
produgio em que todos participam de todas as sessGes por meio da
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discussio. Eles me disseram, durante as conversas que mantivemos
em 2001, que isso lhes permite introduzir, em cada um, seu pro-
prio pensamento, um sistema teatral semelhante para objetivos e
contextos diferentes.

No periodo mais obscuro da América Latina, quando dizer o
que se pensava estava proibido, criou-se uma linguagem metaférica
tanto no teatro como na mdsica, o que possibilitou uma cumplici-
dade entre o publico e os artistas. No Chile, nos primeiros anos do
regime de Pinocher, quase todas as obras teatrais contemporaneas
estavam censuradas, por exemplo, o Teatro de la Universidad Caté-
lica ndo pode apresentar Lo crudo, lo cocido y lo podrido (1978), de
Marco Antonio de la Parra. A solugdo encontrada foi montar La
vida es suefio, de Calderén de la Barca, (CALDERON DE LA BARCA,
Pedro. La vida es sueiio.1992) considerado o pai do teatro barroco
espanhol e da instalagio de mdquinas cénicas no palco. Na ocasido,
o ator que encarnava Segismundo, Héctor Noguera, enfatizou a
forca do monélogo existencial sobre a liberdade. Isso provocava,
noite apés noite, uma reagio de angustia ¢ adesio empdtica do pu-
blico. Dessa maneira, o monélogo, performaticamente, impulsio-
nava um ato de resisténcia antiditatorial. Esse tipo de cumplicidade
teatral entre o publico e os espectadores ndo se deu apenas no Chi-
le, para citar um outro lugar, na Argentina, surgiu, em 1981, o
movimento “teatro aberto” com o propésito de dinamizar ¢ oxige-
nar os ares ditatoriais rarefeitos. Regressando ao censurado Marco
Antonio de la Parra, o ciLaIT afirma: “O teatro foi, para de la Parra,
assumir uma atitude de risco, por seus questionamentos diante de
uma sociedade em mudanga constante e por abordar o tema da iden-
tidade a partir das interfaces mais polémicas.” (huep: // WWW.0rg.ar)

Augusto Boal criou uma série de técnicas, nos anos 1960/70,
como forma de resposta i repressao que atravessava o cone sul lati-
no-americano. Essas técnicas, baseadas em exercicios lidico-teatrais,
foram englobadas dentro do que se denominou Teatro do Oprimido:

Hoje, seu Teatro do Oprimido, em que técnicas teatrals sio relacionadas a
psicologia, é promovido em sete favelas do Rio, (...) Tanto aqui, como na
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Europa, trabalhamos em bairros violentos e levamos o Teatro do Oprimido
para discutir questdes como a violéncia, a Aids, as drogas, problemas sindi-
cais € mesmo psicolégicos. Na verdade, teatralizamos o que estd na cabega
das pessoas e nio simplesmente o que elas dizem. (80aL, 1999)

Tais técnicas, para alguns, nio sio metodologias teatrais, en-
quanto, para outros, representam a tinica forma possivel de fazer
teatro em uma sociedade baseada no individualismo. Como ilustra-
¢3o da metodologia do teatro do oprimido, apresentarei, de forma
sintética, em que elas consistem:

* Teatro imagem. Criam-se formas com os corpos dos partici-
pantes, que apresentam conflitos de opressdo e, posteriormente,
sio discutidas e transformadas.

* Teatro invisivel. Um grupo de atores, em um espago que nio
¢ um palco cénico, apresenta uma situago conflitiva como se fosse
uma vivéncia e tenta fazer com que os espectadores eventuais inter-
venham.

* Teatro férum. Apresenta teatralmente um conflito acompa-
nhado por um jocker que pergunta ao publico qual ¢ a situagio
opressora e se esta pode ser alterada. Quando alguém propde uma
idéia, o jocker o convida a vir ao palco para executd-la.

* Arco-fris do desejo. Trata-se das opressdes interiorizadas psi-
cologicamente. Essa técnica recebe o nome de um dos livros de
Boal, que a desenvolveu, principalmente, em seu exilio europeu.

* Teatro Legislativo. Também recebe o nome de um dos livros
de Boal e tem como objetivo transformar em leis as necessidades da
populagio. Surge durante o perfodo em que esse dramaturgo foi
vereador no Rio de Janeiro.

Essas técnicas de Boal foram e continuam sendo uma das for-
mas de resisténcia mais efetivas, por meio da arte, contra um siste-
ma coercitivo, por isso sio muitos os ativistas da cultura que, no
mundo inteiro, as utilizam. Por exemplo, em 1983, com um grupo
de pessoas de teatro comegamos um trabatho no Chile, apoiados
por duas organizagGes ndo-governamentais, GIA € CENECA, a primei-
ra delas de cardter agrdrio e a outra, cultural, e também pelas comu-
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nidades de base da Igreja Catdlica. Nosso objetivo, empregando as
técnicas de Boal, era formar grupos de teatro camponés nas fazen-
das e pequenas vilas, que, apesar de estarem relativamente préxi-
mas de Santiago e de observarmos alguns avangos, estavam e conti-
nuam a estar isoladas em termos culturais. Foi uma experiéncia
artistica e socialmente renovadora, registrada no livro Metodologias
y Técnicas del Teatro Popular. Revision, sistematizacion y propuesta.
(ocHENIUS, 1983)

Entretanto, as formas de resisténcia aos sistemas de poder nio
apenas se expressaram (ou melhor se expressam) através das
metodologias de Boal: vdo desde pegas que revelam em suas diver-
sas facetas os estratos mais marginais da sociedade, como Hechos
consumados, do chileno Juan Radrigdn (1993), e Dois perdidos numa
noite suja, do brasileiro Plinio Marcos (1984), passando pelas pegas
psicolégicas de Marco Antonio de la Parra até chegar aquelas
marcadamente de género da escritora argentina Griselda Gambaro.
(RAVETTI e ROJO, 1996)

Outra experiéncia interessante foi o movimento underground
ou “pés-moderno”, que se deu no Chile na década de 80. Esse
movimento foi uma das respostas dos jovens a uma sociedade pola-
rizada e repressora que ndo lhes permitia expressar-se, paralisando-
os no medo, sem oferecer-lhes oportunidades. O diretor e drama-
turgo chileno, Ramén Griffero, o considera da seguinte maneira:

Instantes em que a teatralidade potencializa suas fungdes enquanto lugar
de encontro espiritual — politico — e tiltimo espago comunicativo que pode
emergir com uma concepgio dissidente. Assim, as proposigdes da
teatralidade pés-moderna vio marcar uma diferenga, assinalar uma resis-
téncia e gerar um discurso paralelo ao dos modelos da dissidéncia teatral
tradicional e o da ditadura.' (GriFFERO, 1990)

E interessante constatar que esse movimento surge paralela-
mente s formas denominadas “pds-modernas” do chamado “Pri-
meiro Mundo”, porém, de modo relativamente auténomo, ao me-
nos no primeiro momento, pois seu contato com essas praticas,
dado o enclausuramento séciocultural do Chile, durante o regime
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ditatorial era esporddico. Ndo posso afirmar que n3o existia esse
contato, j& que o préprio Griffero havia estado na Europa e
vivenciado certas priticas, até participando no Teatro Universitario
de Louvain; no entanto, a ponte nio era direta e aberta como hoje,
em que festivais e encontros se realizam em qualquer parte.”’ (PULG4R,
17 de dezembro do 2000) O que buscava esse movimento era opor-
se ao regime de Pinochet de maneira criativa e lidica, criando um
espago artistico no qual se pudesse respirar:

O piiblico se aproximava de El Trolley como de um lugar de reunio clan-
destina e podia reafirmar, através da teatralidade, que nio estavam sé... que
existiam vozes ptiblicas sobte o oculto, que ainda ndo nos haviam conven-
cido, questdo que poderia ser evidente em um regime de controle total
sobre os meios de comunicagdo." (GRIFFERO, http:www.griffero.cl)

Ainda no Chile, nos primeiros tempos do neoliberalismo, as
prdticas teatrais distanciaram-se de um compromisso direto com a
politica, o puiblico recusou expressdes em que se apresentavam pro-
blemdticas relacionadas 4 tortura e A opressio pelas quais se havia
passado. E o caso da obra La muertey la doncella, de Ariel Dorfman,
que, em Londres e na Broadway, teve sucesso porque a ditadura,
nesses lugares, era algo nio vivenciado. No Chile, ao contrdrio, era
uma ferida que pouquissimas pessoas desejavam relembrar em 1991,
época de sua primeira montagem. Depois de muitos anos queren-
do apagar o passado e com o cansago de um discurso oficial que
convoca ao esquecimento e 4 reconciliagio, ocorreu uma mudanga
na mente dos chilenos, que possibilitou, entre outras coisas, o su-
cesso de critica e puiblico da nova montagem dessa mesma obra,
dessa vez dirigida por Abel Carrizo. (GUERRERO, 2000) E interessan-
te destacar os dados sobre essa pega apresentados por Luis Advis. A
esse respeito, ele afirma: “corresponde ao titulo de um poema cria-
do por Matthias Claudius (1740-1815), escritor enquadrado na
eclosio da primeira etapa do romantismo alemio (...);” (ADVIS. http/
Iwww. Members.dencity.com/mhari/musica.htm) tal afirmagdo
demonstra como se conjugam em um texto uma problemdtica con-
temporinea com a histéria da arte.
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Atualmente, diante do modelo neoliberal, que nio conseguiu
solucionar, através do livre-mercado, os graves problemas sociais
latino-americanos — um claro exemplo é a quantidade de pessoas
que tiveram que emigrar ou estdo tentando fazé-lo — e de uns direi-
tos humanos nio plenamente resolvidos — a longa e demente histé-
ria de Pinochet é um bom exemplo — o teatro se volta para o social.
O ceLcrT nos indica os limites desse modelo:

Assinalemos que tanto o Estado como o Teatro sdo instituigbes incompat(-
veis com toda lei de mercado, porque nio se pode fazer negécio algum com
a satide publica, a educagdo popular, o cuidado da ordem constitucional,
assim como com uma politica de moradia popular conseqiiente, ampla e
permanente, para mencionar apenas as necessidades bdsicas elementares
dos seres humanos (...) E a festa, quando é verdadeiramente tal, nio pro-
duz bens vendaveis, pelo contririo os gasta. E ninguém pode questionar a
necessidade de que a festa exista.'® (CeLCIT. hup: // www.org.ar)

Esse assumir o social faz-se sob novas formas mais ligadas 2
tecnologia, A cultura dos meios de comunicagio e aos didlogos com
outras linguagens artisticas. As pegas do argentino Daniel Veronese,
que, em 1985, comegou a trabalhar com a unido de objetos e teatro
e, em 1986, criou a companhia El Periférico de Objetos, sdo de-
nunciadoras de um estado opressor, porém mediante uma
dramaturgia espacial que inova as encenagdes realistas psicoldgicas.
El hombre de arena, de 1992, (co- dirigido por E.G.Wehbi) e M-
quina Hamlet, de 1995, (dirigida por E.G.Wehbi e Ana Alvarado)
utilizam bonecos e uma estética da morte, bastante préxima da van-
guarda alemd, para assumir, com linguagens que oscilam entre a da
mfmica e a do teatro de marionetes, o contexto atual. Dentro de
procuras similares, estdo Ricardo Bartis e Javier Margulis na Argen-
tina. Esse tiltimo, por exemplo, estd apresentando hd quatro anos,
em Buenos Aires, £l experimento Damanthal, que mostra, através
de diversas linguagens tecnolégicas, a loucura da experimentagao
cientifica: trata-se de uma montagem que leva ao questionamento
da relagio humanidade-ciéncia. O escritor argentino Ernesto Sdbato
afirma a respeito:
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“El Experimento Damanthal”, pega da qual me haviam falado tanto, foi
uma experiéncia reveladora, poucas vezes senti o inferno representado com
tanta lucidez, pareceu-me uma aparigio desses mundos de Kafka. Sua obra
¢ fundamental, espero que tenha o reconhecimento que merece, ainda que
isso ndo seja a medida de nada quando se trata de uma arte como a sua, na
qual se vé claramente que busca a verdade e a beleza e nfo o aplauso.'
{MARGULIS, 2001, damanthal@uole.com)

Ainda na Argentina, Patricia Zangaro em sua obra Por un rei-
no, de 1993, (ALEXANDRE e ROJO, 2000), resgata formas, como o
sainete, a picaresca e o grotesco, para apresentar as condigdes
subumanas de vida dos mendigos. Mayombe, grupo teatral sob
minha diregio, remontou-a em Belo Horizonte-Brasil, entre 1999-
2000. Cumpre dizer que nossa encenagio teve uma grande acolhi-
da por parte da imprensa e, especialmente, do publico, que a to-
mou como prépria, na medida em que se realizou um trabalho de
contextualizagio através da misica, de um video e da procura por
uma tradugio viva do texto.

Acompanhando essas novas formas de produgdo, parece-me
interessante registrar a descrigio que faz o performer Gémez Pefia
de uma de suas criagdes:

No comego de 1994, Roberto e eu nos crucificamos com cruzes de madei-
ra de 5 metros por 4 em Rodeo Beach (diante da ponte Golden Gate de
Sao Francisco) durante trés horas. Este tableau vivant foi desenhado espe-
cialmente para os meios de comunicagio de massas como um protesto
simbélico contra as polfticas antiimigragdo e anti-mexicanas do ex-gover-
nador do estado da Califérnia, Pete Wilson. Inspirados pelo mito biblico
de Dimas e Gestas, Roberto e eu decidimos vestir-nos como “os inimigos
puiblicos da Califérnia”: eu era um “bandido”, sem documentos, crucifica-
do pela “migra” (o Servigo de Imigragfio e Naturalizagdo) e Roberto era um
“membro de um bando” chicano, crucificado pelo Departamento de Poli-
cia de Los Angeles. Cada um dos mais dos 300 assistentes a0 evento rece-
beu um folheto que se pedia que “nos liberassem do nosso martirio como
mostra de seu compromisso polftico com a causa dos imigrantes.” Pensa-
mos ingenuamente que eles levariam de 45 minutos a uma hora para achar
a maneira de nos fazer descer da cruz sem uma escada. Foi um erro de
cdlculo garrafal. Perplexos e paralisados como estavam no meio dessa cena
melancélica, o piblico demorou mais de trés horas para encontrar a forma
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de nos fazer descer. Nesse instante, meu ombro direito se havia deslocado e
Roberto jd estava inconsciente. Depois, alguns colegas e membros do pad-
blico nos carregaram até uma fogueira préxima. Pouco a pouco, com dgua
€ massagens, nos ajudaram a recuperar a consciéncia, enquanto um grupo
de racistas gritava: “Deixem que eles morram!”'"” (GOMEZ PENA. htep://
hemi.ps.tsoa.nuy.edu)

Outro modo de assumir o social é através do discurso de géne-
ro das mulheres, que, muitas vezes, se vincula de forma direta ao
histérico, pois as artistas posicionam-se diante de sua prépria vida e
diante do social a partir de uma perspectiva prépria. As mulheres,
por meio de sujeitos especificos com determinados valores e
idiossincrasias, visualizam a comunidade em que vivem, ao mesmo
tempo em que manifestam a importincia da mulher no interior de
tais espagos. Alguns exemplos sio:

* Em primeiro lugar, quero mencionar Griselda Gambaro, que
se caracteriza por ser umas das mais conscientes em termos de gé-
nero. Por exemplo, em 1984 publica La mala sangre e Del sol
naciente.’® Com estéticas completamente diferentes, esses textos
estimulam a reflexdo acerca do papel e da situagio da mulher nas
sociedades patriarcais. No primeiro caso, a pega se ambienta duran-
te a ditadura de Rosas na Argentina, e, no segundo, no Japao. A
primeira utiliza (ainda que de forma diversa) as técnicas do teatro
do absurdo para denunciar tanto a violéncia do poder masculino
como a submissio feminina, e, na segunda, o pastiche p6s-moder-
no — ou seja, a cépia distorcida de um determinado espago — ¢
empregado a fim de exercer a mesma critica. Isso nio significa que
essa tltima pega, por possuir um cardter social, seja uma mera re-
presentagio referencial ou possa ser lida somente como uma meti-
fora social. O pessoal, o estético e o existencial estdo construindo,
igualmente, o texto.

o Y a otra cosa mariposa, da argentina Susana Torres Molina,
(EIDELBERG € JARAMILLO, 1991) denuncia o machismo existente em
seu pals, por meio da desconstrugio da relagdo sexo-género; a peca
marca o género como ndo pertencente necessariamente a um de-
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terminado sexo. Quatro atrizes representam quatro homens nas di-
versas etapas de sua vida. O travestismo feminino condiciona o dis-
curso masculino em seu cardrer de criagio de um determinado ima-
gindrio de valores, o do macho portenho que deve responder com
determinadas atitudes em cada uma das etapas de sua vida.

* Carifio malo, da chilena Inés Margarita Stranger, (RAVETTI e
ROJO, 1996) ¢ uma pega em que se questiona a relagdo afetiva, o
sexo € 0 amor. As personagens nio sio representagdes realistas, mas,
sim, constituem uma s4, determinada por um género tragado no
interior de uma sociedade patriarcal. A pega constitui-se como uma
busca de um espago préprio que libere todas as mulheres da meta
fixada, ainda que isso ocorra por meio da morte simbélica da estru-
tura masculina, construindo-se como um ritual em ritmo de bolero.
A pega surge do trabalho experimental realizado por um grupo de
atrizes formadas na Universidad Catélica de Chile, com a direciio
de Claudia Echefique (Montagem de 1990).

* Patricia Ariza (colombiana), em sua obra de 1986, E/ viento
yla ceniza, (EIDELBERG € JARAMILLO, 1991) expde o fracasso daqueles
que foram 4 América em busca de riqueza e desvela o sonho das
origens como o pesadelo para muitos dos chamados “vencedores”.
Por sua vez, transfere a enunciagio para o “indiano” (espanhol que
volta das Indias), provocando uma renegociagio com as vozes da
histéria (a palavra é entregue ao vencido). Nessa pega, o conquista-
dor, que fracassa, é recusado por sua comunidade, nio é reconheci-
do por sua noiva, que enlouqueceu enquanto o esperava, e se en-
contra desenraizado dos costumes e formas de vida de seu espago
origindrio.

* A performer brasileira Denise Stoklos, que atua geralmente
como sua prépria diretora e dramaturga, realiza um tipo de monta-
gem inserido no que foi definido, no capitulo III, como dramatur-
gia do espago. Para Susy Capo, “seu trabalho enquadra-se em uma
realidade social de contrastes diferente da americana.”'® (caro.
STOKLOs:70) Isso ndo significa mergulhar num localismo, trata-se,
pelo contririo, de apresentar uma proposta com pefis préprios. O
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mesmo sucede com a performer Jesusa Rodriguez que, junto a Liliana
Felipe, introduz caracteristicas préprias através da musica,
enfatizando, por exemplo, questdes de género, e debatendo as colo-
cacoes de Freud nas “Las histéricas somos lo médximo” (letra de Marfa
Teresa Priego y Jesusa Rodriguez).

Através dos exemplos que apresentei, vemos que a relagao com
o social existe, fato que, insisto, ndo signiﬁca que possamos ler essas
pegas como meras alegorias referenciais, posto que, a partir de ou-
tras linguagens ¢ em conexdo direta com um estado de relativo ce-
ticismo ndo-paralisante, criam-se objetos artisticos vinculados a
outros discursos. Segundo Grinor Rojo: “falar de um discurso nao
apenas nos impede, mas também nos obriga a falar dos demais dis-
cursos que se vinculam a este para dentro e para fora do texto”
(2001). Em seguida, questiona a terminologia “para fora”, por en-
tender que esses outros discursos constituem também o texto.

Dessa maneira, os criadores buscam formas artisticas de en-
contro com um puiblico que jd ndo acredita nas grandes utopias,
mas continua a esperar da arte alternativas ao status guo. Isso permi-
te que o teatro experimental continue a existir nas formas mais suz
generis possiveis, e o publico se sinta atraido por novas propostas.
Por exemplo, no Chile, a montagem da companhia Chilean business,
De perlas y cicatrices, (2001) baseada nas cronicas de Pedro Lemebel,
estabelece uma critica histérica por meio da criagio de uma parti-
tura autoral que dialoga corporalmente, até mesmo no terreno do
género, com o texto narrativo que dd origem a pega e que estd mar-
cado por uma escrita que se assume a si mesma dentro de uma
perspectiva homossexual, divergente do género configurado social-
mente.

De forma paralela, nasce uma nova dramaturgia vinculada
diretamente s encenacoes e formas de teatralidade que estao sur-
gindo. Por exemplo, o chileno Benjamin Galemiri apresenta pegas
passionais e desconstrutoras de arquétipos, como £l coordinador
(1998); o argentino Walter Rosenzwit, constrdi obras com imagens
de agressividade er6tica, como Africalabundallejos/de agui; (CELCIT
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W\ W.or.ar) e, no Peru, César de Marfa escreve Caja negra, (CELCIT
WWW.or.ar) onde se plasma uma reescrita do cliché de E/ tinel
(1991) o lado obscuro e passional da cegueira, do escritor argentino
Ernesto Sdbato. Em todas essas obras, pulsa o desejo, e os imagind-
rios das mulheres sio tensionados com violéncia, a0 mesmo tempo
em que s3o desconstruidos arquétipos e estruturas, principalmente
no plano existencial, da mesma forma que no teatro italiano da
“dltima fornada.” Essas pegas me fazem pensar, paralelamente, em
Graal, de Barberio Corsetti,” que pressiona , com violéncia, o ima-
gindrio feminino no interior do mito e em Orpheus Glance, de Motus,
que langa imagens de agressividade pldstica sem perder o esteticismo
da encenagio.

D1ALoGo

Sabemos que, ao longo da histdria, realizaram-se dilogos de
multiplas formas entre It4lia e América Latina:

* Presengas: Carlos Goldoni, por meio das tradugdes realiza-
das na Argentina e na Espanha e das representagdes nos palcos lati-
no-americanos — Maria Esther Badin registra as que foram apresen-
tadas em Buenos Aires; (BADIN. PELLETTIERI, 1994) D’Annunzio,
por meio das companbhias italianas que visitaram especialmente
Buenos Aires — segundo Ana Cecilia Prenz, cinco entre 1923 € 1926
—; (PRENZ. PELLETTIERI, 1994) Luigi Pirandello, tanto por suas pegas
representadas como pela influéncia estética exercida sobre os escri-
tores latino-americanos de vérias geragdes, dando-lhes ferramentas
para questionar os cédigos realistas e apresentar as problemdricas
existenciais. Dario Fo e Franca Rame, por seu teatro politico que
vai desde o institucional até o de género e por sua- utilizagio da
Commedia dell Arte na criagdo de novas formas préximas do carna-
val, que, como sabemos, tem forte presenga em virios pafses latino-
americanos. Nesse aspecto, ndo poderia deixar de mencionar o in-
tercimbio permanente de atores e diretores entre os dois espagos.
Nos tltimos anos, somente para citar alguns encontros importan-
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tes, a presenga o grupo italiano Pontedera em Belo Horizonte-Bra-
sil; as apresentagoes do diretor-ator italiano Pippo Delbono em
Buenos Aires-Argentina; ¢ a estadia obrigatdria no exilio, na Itdlia,
do ator e atualmente diretor do teatro Los Andes, César Brie.

* [ntercimbios culturais: o grotesco italiano, que Verdone de-
fine como “um teatro em que se verifica um desconcertante choque
de contrdrios, do trdgico e do cdmico,”* (1999: 91) estd vinculado
ao teatro argentino, segundo Osvaldo Pellettieri, fundamentalmen-
te através do plano semintico. Pellettieri afirma: “Armando
Discépolo conseguiu concretizar uma combinagio muito satisfatéria
entre a estética do sainete tragicomico e a semintica do grotesco
italiano.” (1997:118) Contudo, nio ¢ apenas o grotesco o objeto de
intercimbios culturais; encontramos, por exemplo, na diregdo in-
versa, o emprego de técnicas corporais similares as usadas na danca-
luta criada pelos escravos brasileiros, a capoeira, nos espetdculos ita-
lianos, como Fenicie, do Teatro Settimo, e as metodologias de
Augusto Boal aplicadas em toda a Europa (na Itdlia, diversas Asso-
ciacdes, como Albero della Vita di Carpi, funcionam aplicando suas
técnicas).

* Imigragdo: os imigrantes italianos deram origem temdtica a
pecas, como Colonia Cectlia, da brasileira Renata Pallotini, (1987)
que enfoca a ruptura cultural vivida pelos anarquistas italianos no
sul do Brasil; e a primeira geracao italiana nascida na América pro-
duziu reconhecidos escritores, como o argentino Armando
Discépolo. A esse respeito, afirma Pellettieri:

O caréter italiano ¢ o argentino se entrelagam profundamente em nosso
panorama cultural. Principalmente a partir da segunda merade do século
passado até os dias atuais, nos foram chegando textos e lugares familiares
recorrentes, dando como resultado uma mistura cultural evidente em to-
dos os niveis do conhecimento.* (1994: 11)

* Redes tecnoldgicas: os produtos culturais estabelecem, nesse
periodo, redes de comunicagdo que partem e se desenvolvem de
maneira diversa i observada em perfodos anteriores; fundamental-
mente porque a chamada “globalizagio da cultura” atravessa, entre
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outras coisas, o cinema, a publicidade, a internet (as pessoas que
tém acesso a tecnologia podem estar relacionadas com o que acon-
tece em grande parte do planeta). No entanto, os contextos socio-
culturais (lugares de enunciagio) continuam a estabelecer suas
especificidades, a partir das marcas de cada espago. Nesse sentido, o
mundo atual estd composto por diferentes tipos de pessoas, entre
0s quais estdo as que optam por uma extraterritorialidade fisica ou
cibernética, as que se véem obrigadas a assumi-la (os milhares de
imigrantes que tiveram que abandonar, por razbes econdmicas ou
politicas, o lugar em que nasceram) e as que permanecem por esco-
lha ou por restri¢Ges de qualquer ordem. Isso produz, nas praticas
atuais, uma tensio entre “o local” e “o global”, seja no resultado
como no préprio processo da produgio.

Nas condigbes assim descritas, o didlogo, embora possua mais
espagos, até mesmo pelos diversos festivais que se realizam, torna-se
complexo. Nesses festivais, podemos encontrar, simultaneamente,
estéticas diferentes e certas constantes que fazem parte desse trinsi-
to informativo. Desse modo, veremos que, em 1999, no /I Encuentro
lberoamericano, realizado em Buenos Aires, apresentam-se o Grupo
Piolin, do Brasil, com Vau de Sarapalha, de Jodo Guimaries Rosa, e
o Grupo La Troppa, do Chile, com a obra Gemelos, adaptada por
Laura Pizarro. (OLIBONI. http://www.madres.org/index.htm) No
primeiro caso, trata-se de uma obra que recria, com formas e lin-
guagens teatrais novas, os neologismos de um conto cldssico de Gui-
mardes Rosa. No segundo, a peca é uma adaptagio de uma das
integrantes do grupo, empregando a estética pléstica de La Troppa.
Estética que j possui sua histéria em pegas como Vigje al centro de
la tierra, que ¢ uma adaptagio da novela clissica de Julio Verne,
feita por Laura Pizarro, Jaime Lorca e Juan Carlos Zagal. Nessa
dltima montagem, potencializa-se a aventura, através de duas per-
sonagens que se arriscam a tudo em uma bonita méquina mdgica
construida por Eduardo Jiménez e Jorge Gonzdlez. A méquina ¢
laboratério, meio de transporte € espago de moradia. Creio que
essa estética baseada na presenga da mdquina estd muito préxima i
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utilizada pelo Gruppo di Lavoro Masque Teatro, em V=R x I,
omaggio a Nikola Tesla dimenticato invetore della AC? j4 que a mé-
quina assume o protagonismo do cendrio, como na produgio ita-
liana; a0 mesmo tempo, as duas montagens alimentam-se da neces-
sidade de vincular ciéncia e arte dentro do jogo teatral inventivo
das pecas. A diferenca é que, na obra de La Troppa, isso se dd den-
tro de um imagindrio, em que tem primazia a aventura, enquanto
que, na dramaturgia espactal do Gruppo di Lavoro Masque Teatro,
o didlogo entre ciéncia e arte se d4 por meio do questionamento da
ciéncia em relagdo 2 sua capacidade de propiciar a morte. Esse é
também o tema da montagem argentina El experimento Damanthal,
j4 mencionada anteriormente. A ciéncia em sua relagio com a vida
¢ o tema central das obras L ‘idealista magico,* do Teatrino Clan-
destino, e Viaje al centro de la tierra, talvez porque, dessa forma, o
puiblico de ambas as pegas possa ser amplo, abrangendo desde o
infanto-juvenil até o adulto, o que nio impede, também, que, na
montagem do primeiro grupo, o desespero e a morte, embora sua-
vizadas, estejam presentes.

As técnicas de Boal, como jd afirmei anteriormente, atravessa-
ram o mar. Seus livros foram divulgados pelo mundo inteiro (tra-
duzidos em diversos idiomas) e seus métodos foram utilizados por
diferentes associagGes e grupos interessados em um tipo de teatro
vinculado 4 realidade social. Em 1983, suas técnicas nos possibilita-
ram trabalhar com um grupo de jovens camponeses no Chile: a
idéia era que atudssemos como simples instrumentos que permitis-
sem abrir comportas. O que realizamos no Chile foi similar ao tra-
balho de divulgagio feito por Valentina Valentini, com o video /
negri, da Compagnia della Fortezza, (BERNAZZA € VALENTINI, 1998)
e com a mesma intengio socioteatral do diretor dessa companhia
italiana, Armando Punzo. (BERNAZZA e VALENTINI, 1998) Esse dire-
tor vem desenvolvendo um trabalho teatral sistemdtico e continuo
com os presos da Casa Penale di Volterra, que integram a Compagnia
della Fortezza. Como no caso de Valentini, nosso trabalho resultou
na publicagio, j4 citada, de Ochenius e Olivari, e, como Punzo,
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enfrentamos todo tipo de problemas institucionais com o propdsi-
to de que a experiéncia tivesse, basicamente, um caréter teatral. No
entanto, esse n3o é o Unico tipo de teatro social que se faz na Amé-
rica Latina: por exemplo, em 1990, Stefan Gurtner funda o Ojo
Morado para fazer teatro com os meninos que vivem nas ruas de La
Paz. (MUNOZ. WOODYARD, 2000)

Griselda Gambaro, a quem ji me referi, vem propondo, desde
os anos 70, criticas sociais e, desde os anos 80, de género, porém
sempre buscando outras linguagens. Por exemplo, partindo da Ar-
gentina, propde um pluralismo cultural em Es necesario entender un
poco, no qual ao representar a viagem de um chinés em 1722 2
Franga, apresenta os problemas de choque cultural existentes entre
mundos que, sem se olhar nem procurar se escutar, desprezam-se.
Seu texto € vilido tanto na Argentina ou em qualquer outro pais
latino-americano, onde a marginalizagio de determinados setores
existe, quanto nos paises industrializados, em que se est4 gerando,
paralelamente a uma imigragdo massiva, um processo de valoriza-
¢do da raga pura. Nessa peca, encenada por Laura Yusen, em 1995,
questionam-se, através da linguagem, as préticas de poder e a au-
séncia de voz dos excluidos.

Ao ler o que escrevi sobre Griselda Gambaro, nio posso deixar
de pensar no Teatro del Albe e em La isola di Alcina,® que, em
dialeto da Emilia romana (ndo compreensivel para a maioria dos
italianos) e com jogos musicais de variagGes tonais da voz, cria ou-
tras formas de comunicagdo. Essa montagem apresenta a situagio
de duas mulheres excluidas do sistema patriarcal, por meio do aban-
dono inicialmente do pai e, mais tarde, do amado, em um mundo
onde a maioria ndo entende sua lingua. O trabalho de género de
Griselda Gambaro também me conduz ao reconhecimento do es-
forgo empreendido pelas dramaturgas italianas, entre elas posso ci-
tar Eva Franchi, Luciana Luppi, Camila Migliori, Patrizia Monaco,
Claudia Poggiani, Stefaria Porrino. No entanto, cumpre dizer que
aquelas que trascenderam as fronteiras sio na América Latina,
Griselda Gambaro e, na Itdlia, Franca Rame.
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Cinema-Uttopia,* apresentada pela primeira vez em El Trolley,

pela desfeita companhia chilena Fin de Siglo, (GRIFFERO,
heep:www.griffero.cl) ¢ uma das pegas-chave de Ramén Griffero.
Esse fato decorre tanto pelo sucesso obtido na primeira encenagao,
em 1985, como na atual. Trata-se de um trabalho que, tecnicamen-
te, combina o teatro e o video, 3 maneira do Teatrino Clandestino,
de Bolonha, tendo como pano de fundo a linguagem e a histéria do
cinema ocidental. Espacialmente, apresentou-se, em sua primeira
montagem, em um local underground e alternativo a cultura insti-
tucionalizada (El Trolley, um galpdo abandonado da rua San Martin
— regido de periferia — pertencente ao sindicato dos condutores de
Trolleys, que funciona desde 1983 como espago cultural), de forma
similar ao lugar em que s apresentam os espetdculos da Associazione
Culturale Interzona em Verona: o Frigorifico N© 10, ex Magazzine
Generale.

Cinema-Utoppia mostra, por meio do exilio marginal de um
jovem que ndo pode romper com suas raizes e vive entre as drogas ¢
a morte, o momento histérico em que se desfez o sonho de um
mundo mais justo. Esse espetdculo, em um jogo meta-teatral, sim-
boliza um filme em série, assistido por um publico desolado, velho
¢ fraco, que representa, iconicamente, aqueles que permaneceram
no Chile.Violeta Espinoza afirma com relagio a nova encenagio
realizada quinze anos mais tarde:

O que propée Cinema-Utoppia, escrita dramdtica e cénica, ¢ uma leitura
de nosso pais e, mais ainda, uma leitura do futuro destes tempos em que o
final do século e o comego do milénio se misturam na morte ¢ no ressurgi-
mento de antigas utopias, de revisées ideoldgicas (...) Na Europa ressurge
brutalmente o movimento nazi, o sonho de uma raga ariana, de uma socie-
dade “pura” em termos culturais e étnicos (...) E Cinema-Utoppia fala do
exilio, fala de viver fora do pas, de estar entrea nostalgia e a ndusea provocada
por fazer parte do ghetto. Eu moro na Europa ¢ reconhego esse exilio, esses
textos nos milhares de imigrantes que passam pelo metré e povoam as ruas
¢ os comodos mintsculos dos edificios em todos os lugares (...) Cinema-
Utoppia propde uma leitura nas entrelinhas sobre a homossexualidade como
vivéncia proibida (...) Cinema-Utoppia mostra os espectadores consterna-
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dos, sonhadores, aferrados a seus animais, aferrados a seu trabalho e a suas
pequenas vidas repetitivas (...)” (ESPINOZA. GRIFFERO. http:www.gtiffero.cl/)

Esse trabalho de Griffero pode ser lido em didlogo com Orpheus
Glance, do Motus, que, dentro de uma forma com elementos da
linha estética que se denominou “Pop”, estabelece uma conexio
entre o canto do mitico Orfeo, que busca incessantemente a ama-
da, e um espago devastado pela guerra: Sarajevo. Aqui, da mesma
forma que em Cinema-Utoppia, com uma proposta com claras mar-
cas semidticas do cinema, exp&e-se um mundo em que a utopia
estd em crise, até mesmo pela proliferagdo de governos conservado-
res, porém, nesse mundo, a busca passional reabre uma nova utopia
que jd ndo cabe dentro dos macrodiscursos, mas, sim, nos cantos
que persistem.

Uma montagem brasileira que chama a atengio, em termos
espaciais e semidticos, pelo contetido — que guarda relagio com a
utopia — e pela forma, devido A sua percepgio do texto dramdtico a
partir do espaco, é Vertigem apocalipse 1-11, com diredo de Antd-
nio Aradjo, 1999. Essa peca, com uma estética de morte, na linha
da vanguarda alemi ou da performance da Accademia degli Artefatti,
Sopralluogo N° 1. “Allontani lo sguardo!™ ¢ apresentada em uma
prisdo e, desse lugar, como em um grito das margens, propde-se
uma possfvel safda para o homem contemporineo, por meio da
humanizagio, que o libera de ataduras como a religio. A obra deve
ser lida em contraponto ao peso da religido dentro de uma socieda-
de segregadora. Quando fago essa leitura, torna-se impossivel para
mim n3o construir uma ponte com Visio gloriosa,® também do
Motus, que, a partir do imagindrio da virgem, em ritmo de rock,
submete o espectador a uma viagem interior de pulsagoes e desejos
que fluem através da “santidade”. A diferenga ¢ que, na montagem
brasileira, as imagens e o espago geram uma dramaturgia violenta
em si mesma,e, na montagem italiana, as imagens fugazes e a vege-
tagio paradisfaca constroem uma dramacurgia que, em uma leitura
externa, aparece como /ight, porém, em uma interna, aflora seu
sentido critico. Em ambos os casos, sio os corpos que colocam em
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questdo uma das bases constitutivas de nossa civilizagdo: o cristia-
nismo. A montagem brasileira tem como objetivo agredir um pii-
blico, representante de uma sociedade passiva, através do impacto
que produz a dor, 0 medo e o sexo e a italiana procura seduzir para
incitar a uma reflexdo interior.

O teatro-imagem do argentino Alberto Félix Alberto com, por
exemplo, Fn el zagudn dngeles muertos, que se apresentou no teatro
El Sur, em 1997, insere-se na linha dos jogos de transposicGes e
superposigdes nas diversas linguas que marcam um tipo de teatro
que pode ser decodificado em qualquer lugar do mundo ocidental
e que se relaciona com pegas, como Orpheus Glance, tanto pela car-
ga semintica, que vai do cotidiano 2 violéncia, quanto pelos jogos
formais, que priorizam a imagem filmica e a desconstrugio da lin-
guagem estereotipada na defesa de uma poesia da cena. Alberto
Félix Alberto pertence a uma corrente teatral em que os textos dra-
mdticos assumem a palavra, trabalhada em suas qualidades sonoras.
Representando outro dos pontos de contato, sobretudo com os gru-
pos italianos mencionados, lembremos que a sonoridade como téc-
nica de jogos tonais vem da Itdlia, de uma tradigio inaugurada por
Carmelo Bene, nos anos 50. Em outra pega de Alberto Félix Alberro,
La pasajera (1996), tudo acontece em um trem que cruza fronteiras
e, suas personagens falam idiomas distintos, como em £, de
Kinkaleri, Orpheus Glance e Visio gloriosa, do Motus. Essa Torre de
Babel refere-se 4 condicio ndmade e fragmentada do sujeito con-
temporineo. Esses seres ndo sio personagens srictu sensu —a passa-
geira, por exemplo, nio tem um nome, mas, sim, uma condicdo -
, &, em alguns casos, estdo caracterizados até mesmo com mdscaras,
como em Romeo e Giulietta et ultra,® do Fanny & Alexander. O
trem — sfmbolo bastante europeu, até mesmo porque na América
Latina foi praticamente abolido — marca uma situagao de enunciagio
em que tudo se transforma de um momento a outro, semelhante ao
ttinel criado no Palazzo Falconieri, na peca Sopralluogo N°1. ‘Allontani
lo sguardo!”, da Accademia del Artefatti. Imagens instantineas e
evanescentes, inclusive de género e erdticas, sucedem-se em uma e
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outra pega, sé que na de Alberto Félix Alberto, através da sucessio,
e na da Accademia, através do olhar do espectador, que deve buscé-
las em sua travessia obrigatdria pelo tinel. Por outro lado, o desejo
permeia os trabalhos de Alberto Félix Alberto, como nos espetdcu-
los italianos que mencionamos; poderiamos acrescentar que o faz
de modo metonimico, pois ndo se plasma em si mesmo, nio se
expressa diretamente, é sempre um deslocamento a partir de outro
referente: o mito, a religido e o género.

As formas rotuladas de “pés-modernas”, no Brasil, também
tém um paralelo naquelas criadas pelas dltimas gerages do teatro
italiano. O diretor brasileiro-norte-americano Geraldo Thomas, em
Now Where man (1996), d4 prioridade a um tipo de trabalho em
que a reflexio existencial se faz em um tom e de uma forma que
ultrapassam os limites da mera representatividade. Esse tipo de tra-
balho me faz pensar nas elocubragbes do Teatrino Clandestino, em
Otello,’ ou nas do Kinkaleri, em Ez3 Por sua vez, o grupo
belorizontino GoM — Oficina Multimedia, dentro dessa mesma li-
nha, apresenta, em 2000, Zaac e Zenoel, em que se enfatiza a lin-
guagem do exagero corporal e das formas, conjuntamente com a
tecnoldgica. Esse segundo aspecto, mais uma vez, nos conduz ao
uso dos videos do Teatrino Clandestino e ao conceito de mdquina
cénica, aplicdvel aos trabalhos de diversos grupos italianos, como
Accademia degli Artefatti e Kinkaleri. Essas montagens funcionam
como um corpo orginico — o da montagem — que se movimenta
em diregio a outro — o do ptiblico — na qual rodas as linguagens,
sem hierarquias, oferecem uma carga semidtica que varia de acordo
com as recepgdes que recebe.

A ruptura do limite entre os géneros dramdticos e o uso
transgressor de diversas linguagens se d4 na performance O Nervo
da Flor de Ago, do brasileiro Marcelo Gabriel, 1996, em que, através
de uma aula de anatomia, o teatro se une 2 danga e 3s linguagens
tecnoldgicas. De forma similar a Kinkaleri, em My love for you will
never die-primo studio, 2001,% Marcelo Gabriel utiliza o corpo e
suas reentrdncias, conjugados com outros cédigos como a miisica e
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a luz. Pode-se observar, semioticamente, que os dois espetdculos
sdo diferentes na maneira como realizam a ruptura: O Nervo da Flor
de Ago critica violentamente o “sistema social, cultural e de género”,
mostrando imagens graficas que se referem as fraturas no interior
do sistema, enquanto Kinkaleri fixa o olhar do espectador fora da
representatividade, tratando de apresentar o sentir do corpo como
objeto e ndo como representagio. Creio que essa tltima maneira de
enfrentamento do espetdculo pode ser relacionada com a seguinte
tese lacaniana: “Para Lacan, o sistema da representagio nio se cons-
titui através da experiéncia: ¢ a ordem da determinagdo significante
o que permite colocar corretamente a da subjetividade, erronea-
mente confusa em sua conexio com o real”.** (TUBERT, 1996: 96)
Lacan, seguindo as teorias de Heidegger, (HEIDEGGER, 1958) afirma
que o homem nio domina a linguagcm, mas, sim, se constrol no
interior dela. Dessa maneira, um evento como o do Kinkaleri reali-
za-se, assumindo-se dentro dessa condigdo, ou seja, constitui-se na
sua prépria sintaxe, sem fazer alusio a referentes externos a si mes-
mo. Marcelo Gabriel, por sua vez, trabalha como o performer me-
xicano-chicano Gémez Pena e, portanto, seu espetdculo parece-se
sintaticamente mais com os dos anos 70, que foram realizados na
Europa, Estados Unidos ¢ América Lartina, pois busca, através da
imagem agressiva, romper com um determinado status quo de se-
xismo e segregacio no interior da sociedade.

No primeiro capitulo, ao analisar alguns eventos italianos atu-
ais, propus que esses possuem um cardter performdrico, uma vez
que se caracterizam por um tipo de busca estética que conduz o
espectador, principalmente por meio da sedugio, a uma introspecgao
que o leva a viajar por sua prépria memdria e a de sua comunidade.
Dessa maneira, as imagens nao sao especialmente agressivas, porém
o sentido do espetdculo o é. Isso os diferencia das performances de
Gémez Pefia ou Marcelo Gabriel, que se constroem a partir da vio-
léncia da imagem. Essa diferenciagdo pode ser lida no didlogo com
a teorizacio de Diana Taylor: a “Performance se apdia sempre em
um contexto especifico para seu significado e funciona como um
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sistema histérico e culturalmente codificado (...) Atuam na trans-
missdo de uma meméria social — extraindo ou transformando ima-
gens culturais comuns de um ‘arquivo’ coletivo.” (Hemisferio. huep:/
/hemi.ps.tsoa.nuy.edu) Essas marcas contextuais, sociais e de géne-
ro sdo analisadas, igualmente, por Mdnica Mayer, quando se refere
as performances realizadas por mulheres no México:

O piiblico defronta-se com uma pessoa com certas caracteristicas de géne-
ro, raga, idade, compleigdo, etc. e reage diante dela de acordo com sua
carga ideoldgica. Da mesma forma, I4 pelos anos setenta, quando a perfor-
mance comegou a ser plenamente desenvolvida, entre seus principais adep-
tos estavam justamente as artistas feministas, que encontravam neste géne-
ro uma grande liberdade para abordar temas novos e para chegar até seus
publicos de forma mais direta (...)

Os anos noventa marcam uma grande mudanga na performance no Méxi-
co. Foi inaugurado um sistema de bolsas (mercado natural da arte nio-
objetual) e abriu-se X' Teresa: Arte Alternativa, um espago oficial para pro-
postas que, a partir desse momento, deixaram de ser “alternativas™(...)*
(MAYER.www.creatividadfeminista.org.index.htm)

O que nio significa que ndo haja encontros diretos entre os
diversos sistemas performdticos, por exemplo, assisti a um espet-
culo da familia Colombaioni e, no segundo capitulo, me referi a
seus contatos com o Brasil, que se confirmaram com a estréia, em
Sdo Paulo, de A /a carte, da Cia. La Minima, em 26 de junho de
2001, com diregio de Leris Colombaioni. Nesse espetdculo, segun-
do Divulgue teatro, a partir de “um roteiro baseado em mdgica, téc-
nicas circenses e nlimeros musicais, a Cia. La Minima utiliza a figu-
ra do palhago em nimeros prosaicos de forte gestualidade. O espe-
tdculo enfoca a comida para falar da fome, seja de comida, sexo,
dignidade ou poder.” (DIVULGUE TEATRO 18. divulgueteatro@ieg.
com.br)

As preocupagbes sociais aparecem, de um modo mais direto,
em pegas italianas, como Esodo, de Pippo Delbono, e sio uma cons-
tante nas latino-americanas; por exemplo em La Huida, do chileno
Andrés Pérez, combina-se a repressio social e a de género sob o
governo de Carlos Ibdfiez del Campo: “ Embora nunca seja nome-
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ado, fica claro na obra que Ibdfiez é o responsdvel por ‘tragar’ ho-
mossexuais.”” (PULGAR, Diario La Tercera, 11 de dezembro do 2000)
Tanto em uma quanto na outra obra, sdo utilizadas todas as lingua-
gens possiveis para apresentar conflitos sociais presentes ou incor-
porados performaticamente a nossos acontecimentos. Cabe dizer
que as pegas sociais de Dario Fo sdo objeto de reestréias na América
Latina, em vdrias ocasides, ndo apenas sua obra cldssica Muerte
accidental de un anarquista, como demonstra a recente montagem
de Aldo Parodi, no Chile, como até mesmo as novas criagées, como
a de Joban Padan Descubre América, que relata a histéria de um
camponés italiano na América. Com relagio a Dario Fo, Leopoldo
Pulgar comenta:

O escritor italiano faz com que o protagonista, encarnado por Alvaro Solar
- ator chileno residente na Alemanha, que exibiu com sucesso este traba-
1ho em diversos palcos da Europa — percorra o mesmo caminho que seguiu
Colombo no novo continente, porém na perspectiva de Johan, um campo-
nés italiano que, fugindo da Inquisigdo, chega por acaso & América.*®
(PULGAR, Diario La tercera, 5 de maio do 2000)

No tocante ao uso de lugares alternativos que revelam a cidade
e constroem uma dramaturgia especial a partir das novas relagdes,
provocando e obrigando o espectador a sair de seu posto seguro e
situar-se criativamente diante da pega, podemos criar pontes inter-
medidrias entre os espagos de algumas montagens analisadas no ter-
ceiro capitulo: o metdlico Frigorifico-ex Magazzini Generale, de
Orpheus Glance; a indtstria abandonada na periferia romana, de
Graal, de Barberio Corsetti; o Museo di Zoologia com seus animais
embalsamados, de E%; o Palazzo Falconieri com sua vista noturna de
Roma, de Sopralluogo N1. “Allontani lo sguardo!”; e a descrigo, que
faz Pulgar, de algumas pegas chilenas:

Um buraco de um metro de profundidade por oito de didmetro, feito no
solo por uma retroescavadeira é o cendrio de Alice Underground, segundo a
versio do Teatro del Silencio para a obra de Lewis Carroll. (...) Em algum
Apartamento da Urbanizagio San Borja tanto os atores como o publico se
instalam nas alturas. A obra de Andrés Herndndez se realiza em um cdmo-
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do do 22° andar deste conjunto habitacional da capiral (...) No entanto,
nio estdo s6s como acreditam. Do 22° andar do prédio em frente, no escu-
10, o publico assiste ao didlogo que se produz no apartamento iluminado.
E nido apenas isso: escuta tudo o que o trio diz j4 que entre um edificio e o
outro foi instalado anteriormente um cabo ligado a alto-falantes.?” (2001)

Neste capitulo, procurei esbogar uma primeira aproximagio a
um estudo a respeito do qual ainda hd muito que fazer; o do
paralelismo entre as préticas em um espago € no outro, o das estéti-
cas que, partindo de origens e sintaxes similares, distanciam-se a
partir de seus contextos, ainda que as formas empregadas sejam
semelhantes e também os imagindrios evocados. Por exemplo,
Pellettieri apresenta algumas caracteristicas do Teatro das tltimas
geragdes argentinas, que podem ser lidas em paralelo com aquelas
apresentadas para o teatro italiano no terceiro capitulo. De forma
suscinta, s30 as seguintes:

1. A idéia de encenagio como simulacro. Assim o texto nio se adere &
oposigio verdadeiro-falso prépria da modernidade teatral.

2. A encenagdo busca a desconstrugio da linguagem e da razio e,
portanto, da certeza (...)

3.(...) Inferem que nos textos h4 virios sentidos (...)

4. Esta situagiio faz com que o espetdculo se apresente como fragmentado,
inacabado, complexo. (PELLETIERI, 2000)

Remetendo-me aos grupos que sdo o tema central deste livro,
posso afirmar que a primeira e segunda caracreristicas aparecem na
Accademia degli Artefatti, Motus, Teatrino Clandestino, Fanny &
Alexander e Kinkaleri; a terceira e a quarta nio apenas nesses gru-
pos, mas em todos os da geragdo que os antecede. A partir desse
exercicio exemplificador, posso destacar que as diferengas funda-
mentais estabelecem-se a partir dos contextos presentes de forma
implicita ou explicita no texto dramdtico, dos discursos de diversas
ordens que se entrelagam no texto artistico. Por isso, nio podemos
pensar simplesmente em um s6 contexto em relagdo 4 Irdlia ou 4
América Latina: por exemplo, a violéncia presente na montagem
paulistana , Vertigem apocalipse 1-11, nio estd na mineira Romen e
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Julieta, e ambas sdo brasileiras. Acredito que a primeira delas possa
ser entendida como uma resposta diante de uma sociedade que ex-
pulsa em diregio as margens, e a segunda, como uma forma de
conjugar “o local” e “o global”. O mesmo ocorre na Itdlia, onde as
preocupacdes existenciais afetivas sio uma constante nas monta-
gens mais atuais, jd que se produzem em uma sociedade mais
centrada nos individuos; contudo, esse fato nio se verifica em obras
como Muerte accidental de un anarquista, de Dario Fo, que nasce
em um momento de transformagdes sociais e de preocupagio com
o coletivo. Podemos, até mesmo, afirmar que as preocupagoes téc-
nicas, sem levar em consideracio os recursos para realizd-las, adqui-
rem, a partir do “local”, diversas conotagdes. Por exemplo, o espetd-
culo Umbigiiidades (2001), construido como a parte prdtica da dis-
sertacio de mestrado de lami Rebougas, na Universidade Federal
da Bahia (Brasil), centra-se no desenvolvimento histérico da voz da
atriz, sendo esta o sujeito-objeto do espetdculo. Uma voz nao mi-
crofonada e que recebeu as marcas semidticas das diversas culturas
constitutivas do sujeito-atriz e do objeto-voz. Podemos ler esse tra-
balho em oposigdo ao jogo tonal realizado pela protagonista de Lisola
di Alcina, do Teatro delle Albe, que constréi o espetdculo na dife-
renga, nas especificidades ritmicas de um dialeto da Emilia Romana.

Essa conceitualizagio leva-me a inferir que a chamada “globa-
lizacdo da cultura” (que funciona em distintos planos) gera um com-
partilhar de materiais, formas e tecnologias semelhantes, e os “luga-
res de enunciacio” (incluindo nesse conceito os periodos histéri-
cos) provocam uma tensdo nos processos artisticos em diregdo a
buscas contextuais que, por sua vez, os alimentam de modo diver-
s0, permitindo que dialoguem com seus publicos especificos. Esse
processo deve levar-nos a uma leitura dos eventos artisticos dentro
do mesmo jogo em que sdo criados, e a entender a cultura, nos
termos de Jacques Chonchol, ndo como a causa de uma identidade,
mas, sim, como “sua conseqiiéncia e seu produto.”* (2000:13) Em
outras palavras, como a conseqiiéncia ou o produto das vdrias iden-
tidades que entram em jogo nos processos artisticos em um mo-
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mento determinado da histéria e sobre as quais o sujeito-arrista
nem sempre detém o controle. A globalizagio exclui e massifica, e
os artistas, diante disso, reagem integrando-se em sua dindmica ou
procurando criar circuitos e espagos alternativos.

Noras:
' “Queremos construir un puente entre la técnica teatral que poseemos (y que podria
definirse occidental) y las fuentes culturales andinas que se expresan a través de la
propia milsica, fiestas y rituales. El contacto, el encuentro y el didlogo son imprescindsbles
para nuestro trabajo cultural. La mezcla de razas, culturas, usos, las migraciones
siempre crearon nuevas formas expresivas y musicales. Si bien se perdieron cosas
antiguas, aquello que surgid del encuentro y de la mezcla fue la forma con la que el
hombre de hoy se expresa: hijo de su condicidn y experiencias, con la memoria abierta
a lo que fue y la mente proyectada hacia adelante.”

2“Quizd la novedad - relativa — de la globalidad sea la de haber desafiado defini-
tivamente aquellas fronteras fraguadas por el discurso nacionalista -desarrollista,
historicista — proponiendo que los bordes que separan identidad / alteridad,
nosotros / ellos, adentro / afuera, acd / all4, sea vista no como una linea divisoria
sino como un espacio mévil, flexible, permeable, como un 4rea de intercambio,
empréstitos y contaminaciones, como una zona de contacto mis que de separacién
clara y distinta.”

3 “Quizds como ningtin otro imperio colonial, Espafia creé la cultura
latinoamericana, administrando el mestizaje con la rafz indigena y luego con el
fuerte tronco étnico africano. Y esa mezcla somos nosotros (...) Salvo las minorfas
indfgenas, cuya defensa del derecho a preservar su cultura nos inspira abierta
solidaridad, los latinoamericanos somos hijos del conquistador, hablamos su
lengua, nuestro inconsciente ha sido alimentado con valores fundamentales de la
cultura que a cllos los habfa formado y nuestra personalidad cultural, mestiza,
por supuesto, cs acentuadamente espafiola.”

* “En estos tiempos de la llamada globalizacién, para poder sostener la cadena
transnacional de produccién, los distintos estados nacionales de América se
conglomeran en bloques econémicos (...) poco extrafia que también estén
surgiendo nuevas rearticulaciones del desenvolvimiento cultural y el estudio de la
cultura en aquella América que Martf sofiara como compartida —‘nuestra.”

3 As datas que coloco referem-se a0 momento em que assist{ as montagens ou,
quando me refiro aos textos dramticos, s3o as da edigio que estou utilizando, a
ndo ser que s explicite outra informagio no corpo do texto.
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¢ “Mi trabajo acontece en un espacio cultural intermedio; en una zona conceptual
fronteriza que se ubica entre el sur y el norte; entre Latino y Anglo América; entre
el espafiol y el inglés; entre el pasado precolombino y el futuro digital. También
soy cruzador de fronteras de oficio. Mi obra artistica oscila o zigzaguea entre
varios territorios: el performance, la instalacién, el video experimental, la radio,
la anti-poesia en espanglish, la teorfa y, mds recientemente, el llamado arte digital.”

7 Este panorama nio contempla o teatro comercial.
¥ Como vimos no segundo capitulo.

9 “La memoria es un fenémeno del presente, una puesta en escena actual de un
fenémeno que tiene sus raices en el pasado. Por performance se entiende lo
restaurado, lo (re)iterado, lo que Richard Schechner llama rwice behaved behavior
- repertorio reiterado de conductas repetidas.”

10 “E] viaje por la tierra de los muertos es también un viaje en la historia. Bolivia
aparece en jirones, en un mapa ardiente y desesperado.”

" Analisada no terceiro capitulo.

12 “Instantes donde la teatralidad potencializa sus funciones en tanto lugar de
encuentro espiritual — polftico — y tltimo espacio comunicacional que puede
emerger con una concepcidn disidente. Asf las proposiciones de la teatralidad
Post Moderna van a marcar una diferencia, sefialar una resistencia y generar un
discurso paralelo al de los modelos de la disidencia teatral tradicional y aquel de
la dictadura.”

13“Ylrededor de 182 obras, mayoritariamente reposiciones, forman parte del
abanico escénico para el caluroso mes que se avecina. Son trabajos que llegarin
agrupados en una decena de festivales, una cifra algo menor, al menos hasta ahora,
respecto de los 15 encuentros que hubo el 2000 (...)”

14 “El puiblico se acercaba a El Trolley como a un lugar de reunién clandestina y
podfan reafirmar a través de la teatralidad que no estaban solos... que si habia
voces ptiblicas sobre lo oculto, que atin no nos habian convencidos, cuestién que
pudiera ser evidente en un régimen de control total sobres los medios de
comunicaci6n.”

15 “Sefialemos que tanto Estado como Teatro, son instituciones incompatibles
con toda ley de mercado; porque no puede hacerse negocio alguno con la salud
publica, la educacién popular, ¢l cuidado del orden constitucional, asi como con
una politica de vivienda popular consecuente, amplia y permanente, para no
hablar sino de las necesidades basicas elementales de los seres humanos (...) Y la
fiesta, cuando es verdaderamente tal, no produce bienes vendibles, mis bien los
gasta. Y nadie puede poner en duda la necesidad de que la fiesta exista.”
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16 ““El Experimento Damanthal’ de la que tanto me habfan hablado, fue una
experiencia reveladora, pocas veces senti el infierno representado con tanta luci-
dez, me parecié una aparicién de esos mundos de Kafka. Su obra es fundamental,
espero tenga el reconocimiento que merece, aunque eso no sea la medida de nada
cuando se trata de un arte como el suyo, en el que se ve claramente que busca la
verdad y la belleza y no el aplauso.”

'7 “A principios del 94, Roberto y yo nos crucificamos en cruces de madera de 5
por 4 metros en Rodeo Beach (frente al puente Golden Gate de San Francisco)
durante tres horas. Este tableau vivant fue disefiado especialmente para los medios
de comunicacién masiva como una protesta simbdlica contra las politicas
antiinmigrantes y antimexicanas del ex-gobernador del estado de California, Pete
Wilson. Inspirados en el mito biblico de Dimas y Gestas, Roberto y yo decidi-
mos vestirnos como «los dos enemigos publicos de California»: yo era un «bandi-
do» indocumentado, crucificado por «la migra» (el Servicio de Inmigracién y
Naturalizacién), y Roberto era un «pandilleron chicano crucificado por el Depar-
tamento de Policia de Los Angeles. Cada uno de los mis de 300 asistentes al
evento recibié un volante pidiéndoles que «nos liberaran de nuestro martirio como
muestra de su compromiso poltico con la causa de los inmigrantes.» Pensamos
ingenuamente que les tomarfa de 45 minutos a una hora para encontrar la manera
de bajarnos de la cruz sin una escalera. Fue un error de cdlculo garrafal. Perplejos
y paralizados como estaban con la escena melancélica, el publico tardé mis de
tres horas en hallar la manera de bajarnos. Para entonces mi hombro derecho se
habia dislocado y Roberto estaba ya sin sentido. Luego, algunos colegas y miembros
del piblico nos cargaron hasta una fogata cercana. Poco a poco, con agua y masaje,
nos ayudaron a recuperar el conocimiento, mientras un grupo de racistas gritaba:
«;Déjenlos morirl”

'8 Publicada no Brasil por RaveTTI, G. € ROJO, S. em 1996.

' “The essential theatre of Denise Stoklos was developed under specific historical
circumstances which do not correspond to those of post-industrial societies such
as American society.”

0 Analisada no terceiro capitulo.

' “un teatro dove si verifica uno sconcertante uto di contrari, di tragico e di

comico.”

% “Lo italiano y lo argentino se entrecruzan profundamente en nuestro panora-
ma cultural. Especialmente desde la segunda mitad del siglo pasado hasta hoy
nos han llegado textos y recurrentes lugares familiares, dando por resultado una
mezcla cultural evidente en todos los niveles del conocimiento.”

2 Mais detalhes sobre a2 montagem encontram-se no capftulo II.
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%% Analisada no terceiro capitulo.

5 Analisada no terceiro capitulo.

26

No dmbito universitdrio em 1995 realizamos um trabalho com essa obra na
Universidade Federal de Minas Gerais, Brasil, que deu origem ao grupo Mayombe.

¥ “Cinema-Utoppia, escritura dramdtica y escénica, lo que propone es una lectura
de nuestro pais, y ain mds, una lectura del devenir de estos tiempos en que los
fines de siglo y el comienzo de milenio se mezclan en la muerte y el resurgimiento
de antiguas utopfas, de revisiones ideolégicas (...) En Europa resurge brutalmente
el movimiento nazi, el suefio de una raza aria, de una sociedad «pura» cultural y
émicamente (...)Y Cinema-Utoppia habla del exilio, habla de vivir afuera del
pals, de estar entre la nostalgia y la ndusea que provoca ser parte del ghetto. Yo
vivo en Europa y reconozco ese exilio, esos textos en los miles de inmigrantes que
pasan por el metro y que llenan las calles y las mintisculas piczas de los edificios
por doquier (...) Cinema-Utoppia propone una lectura entre lineas sobre la
homosexualidad como vivencia prohibida (...) Cinema-Utoppia muestra espec-
tadores consternados, sofadores, aferrados a sus animales, aferrados a sus trabajos
y a sus pequeiias vidas repetitivas (...)"

2 Analisada no terceiro capitulo.
¥ Analisada no cap. III.
% Analisada no Cap. 111.
' Analisada no terceiro capitulo.
32 Analisada no Cap I11.
3 Analisada no Cap. II1.

3 “Per Lacan il sistema delle rappresentazioni non si costituisce attraverso
l'esperienza: & I'ordine della determinazione significante a permettere di collocare
correttamente quello di una soggettivita, erroneamente confusa con la sua
conessione con il reale.”

3 “Performance se apoya siempre en un contexto especifico para su significado y
funciona como un sistema histérico y culturalmente codificado (...) Actdan en
la transmisién de una memoria social — extrayendo o transformando imdgenes
culturales comunes de un ‘archivo’ colectivo.”

36 “E] publico enfrenta a una persona con ciertas caracteristicas de género, raza,
edad, complexién, etc. y reacciona ante ella de acuerdo a su carga ideolégica. Por
lo mismo, alld por los afios setenta cuando empezé a desarrollarse de lleno el
performance, entre sus principales adeptos estuvieron precisamente las artistas
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feministas, que encontraban en este género una gran libertad para abordar temas
nuevos y para llegar a sus publicos en forma mids direcra (...)"

Los noventa marcan un gran cambio en el performance en México. Se estrend un
sistema de becas (mercado natural del arte no-objetual) y abrié X Teresa: Arte
Alternativo, un espacio oficial para propuestas que a partir de ese momento dejaron
de ser “alternativas”(...)”

¥ “Aunque nunca se le nombra, en la obra quedard claro que Ibdfiez es el
responsable de «fondear homosexuales.”

3 “E] escritor italiano hace que el protagonista, encarnado por Alvaro Solar —
actor chileno residente en Alemania que ha exhibido con éxito este trabajo en
diversos escenarios de Europa,— recorra el mismo camino que siguié Colén en el
nuevo continente, pero desde fa perspectiva de Johan, un campesino italiano que,
huyendo de la Inquisicidn, llega por casualidad a América.”

% “Un forado de un metro de profundidad por ocho de didmetro, hecho en el
suelo por una retroexcavadora es el escenario de Alice Underground, segiin la versién
del Teatro del Silencio para la obra de Lewis Carroll.. (...) En Algin Departa-
mento de la Remodelacién San Borja tanto los actores como el publico se instalan
en las alturas. La obra de Andrés Herndndez ocurre en una habitacién del piso 22
de este conjunto habitacional capitalino (...) Pero no estén tan solos como creen.
Desde el piso 22 de la torre de enfrente, a oscuras, el piiblico asiste al didlogo que
se produce en el iluminado departamento. Y no sélo eso: escucha todo lo que
conversa el trio ya que entre un edificio y otro se instalé previamente un cable
conectado a parlantes.”

40 “su consecuencia y su producto.”
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REFLEXAO FINAL: UM CANTO DE
RESISTENCIA A MORTE

O teatro é (...) a tinica possibilidade de trabalhar com a car-
ne, com o0s corpos. E a tinica situagdo em que existe uma con-
temporaneidade na emissiio e recepgio da comunicagdo.! (VACS.
PONTE DI PiNO, 1988: 138)

Se o esquecimento é a dinica morte que mata a verdade, a
meméria é a condigdo da vida.? (MARIACA, 2000: 155)

Depois deste percurso, fica gravada em mim a sensagdo de
uma viagem por épocas, lugares, formas e cédigos que, no final, se
condensam na frase de Gabriele Vacis com a qual dou inicio a esta
dltima reflexdo. O teatro, ou melhor dito, o evento espetdculo, as-
sumindo a ruptura dos géneros puros ¢, portanto, envolvendo nes-
se termo a danga, a danga-teatro ¢ a performance, € a tinica coisa
que se constr6i no presente e a partir dos corpos no espago. Pode-se
condensar ou ampliar a palavra, a fdbula, no entanto, nem o espago
nem o corpo podem ser excluidos.

O que é especial é que isso ndo implica que eles adquiram um
papel privilegiado no interior do espetdculo, pois hoje se entende,
de maneira bastante generalizada, que a montagem atual funciona
como uma mdquina ou um corpo organico, com pegas em um
mesmo nivel hierdrquico, que se conjugam nas diversas partituras
que compdem o todo, entre elas se encontra a do texto ou roteiro
dramdtico. Denise Guénoun denomina essa operagio de: “Aboligio
dos géneros e cruzamento das artes; constituigio de um objeto cénico
global no qual o texto vale como roteiro, como partitura; dobradura
na escrita das distancias interpretativas.” (GUENOUN, 2000: 9)

Em fungio desse tipo de consideragdo é que se pode afirmar,
atualmente, que é o corpo (e ndo a personagem) o que se estabelece
como eixo construtor da dramaturgia do espetdculo. Isso compre-
endido sempre em um tecido que se constréi com as outras lingua-
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gens e em seu cardter duplo de sujeito e objeto dentro de um lugar
que deixou de ser um mero recipiente para plasmar-se estética e
contextualmente. Com relagio a esse fato, afirma Ponte di Pino:

O espago como realidade din4mica se opde 2 concepgio da cenografia como
recipiente puro, refletindo as atmosferas sempre mutdveis e as sugestdes do
cendrio metropolitano; refletindo também, entretanto, uma superposigio
realmente profunda entre realidade subjetiva e objetiva, a pesquisa de uma
ades@o {ntima a0 espago e a0 tempo.’ (PONTE DI PINO, 1988:18)

Esse tecido nio pode ser entendido como uma especificidade
do texto do espetdculo italiano; eu o vejo também na dramaturgia
do espetdculo de diversos paises, por exemplo, na ciber-revista bra-
sileira Divulgue teatro N° 17, ao destacar o método do monélogo
Olympia, que foi realizado em Ouro Preto, com a atuagio de Angela
Mourio, a diregdo de Marcelo Bones e o texto de Guiomar
Grammont (escritora dessa cidade), afirmando: “A dramaturgia, o
texto € a atuagio cénica foram construfdos como uma renda. Cada
participante trouxe seus fios e contribuiu para uma tessitura onde
percebe-se o entrosamento entre a pesquisa € a produgio criteriosas, a
misica ea cenografia.” (DIVULGUE TEATRO. divulgueteatro@ieg.com.br)
Dessa forma, o tecido é uma constante que adquire sua diferenca a
partir dos entrecruzamentos sécio-culturais em que est4 inserido.

Os espetdculos atuais funcionam tanto a partir das contami-
nagdes como de uma busca de novas formas de encontro com o
ptblico, que vao da sedugdo do voyeur, em Visio gloriosa, do grupo
italiano Motus, ao choque, que procura uma resposta-agio, do
performer mexicano-chicano Guillermo Gémez Pefia, passando tudo
isso, sem qualquer conflito, pelo uso igualitdrio dos espagos pré-
prios do teatro e dos lugares alternativos que envolvem e sugerem
atmosferas ao espectador: o Palazzo Falconieri, da montagem
Sopralluogo N° 1. ‘Allontani lo sguardo!”, da Accademia degli Artefarti,
¢ a prisao, da montagem brasileira Vertigem apocalypsis 1-11.

As contaminagbes abrangem, inclusive, o ambito das esferas
imaginadas. O miftico € o cotidiano entrelagam-se, configurando
uma dimensio hibrida. Nas palavras de Ruffini: “Ndo escolhem o
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territério do sagrado, nem tampouco escolhem o territério do pro-
fano.” (RUFFINI, 1994: 183) Por exemplo, em £f, do grupo italiano
Kinkaleri, misturam-se, em um mesmo espago fisico e mental, o
mito, o arquétipo e a gindstica ritmica, e nas Abarcas del tiempo, do
grupo Teatro Los Andes, o grupo dirigido pelo argentino César
Brie, conjuga-se a histdria boliviana com a mitologia indigena.

Dessa maneira, as pecas criam microcosmos onde o especta-
dor pode entrar como um voyeur (os espectadores da pega realizada
em um apartamento da Torre San Borja no Chile) ou se transfor-
mar em parte do acontecer (os espectadores de Visio gloriosa, do
Mortus). Nesses espagos, alguma linguagem pode adquirir uma “re-
lativa” preponderéncia, por exemplo, a misica como eixo constru-
tor de Requiem, do Fanny & Alexander. Digo “relativa’, porque
nunca estd acima dos outros construtores; nesse caso, a mtisica ad-
quire toda sua tensdo criativa apenas no didlogo com o Cemintero
Monumentale di Ravenna, onde somente se chega por barco.

Em termos estéticos, como foi visto, o teatro atual rompeu, de
virias formas, com o realismo stanislavskiano; uma delas foi o aban-
dono da personagem strictu senso: por exemplo, em Romeo e Giulietta
— et ultra, do grupo italiano Fanny & Alexander, a pega ¢ construi-
da através de figuras simbdlicas; em Zoo IV° 3, do Kinkaleri, a per-
formance estabelece-se a partir da partitura dos atores no Museo de
Zoologia; em Carifio malo, da chilena Margarita Stranger, as trés
figuras femininas sio uma, representativa do simbolo “mulher”. Na
pratica, isso significa algumas mudangas nas buscas investigativas
do ator e nos objetivos tragados para construir sua partitura dentro
da cena:

Na representagio, afirma Féral, o ator nem ‘interpreta’ nem ‘se representa
asi proprio: é apenas uma fonte de ‘produgio e deslocamento’. Torna-se o
ponto de passagem para os fluxos de energia — gestual, vocal, erdtica, etc.
que o atravessam sem jamais cristalizar-se em um tinico significado ou
representagio.” (FERAL. CARLSON, 1993: 494)

O cardter polivante do corpo ¢ o que tem primazia em um
tipo de teatro que foge da representagio meramente referencial do
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objeto externo, e de si mesmo, em diregdo a outros discursos e
movimentos. Por exemplo, o trabalho com o corpo se expressa de
diversos modos: um corpo deformado, como o que se apresenta em
Studio de Arianna (Die Die, my Darling), da Accademia degli
Artefatti, ou um corpo que configura o espago cénico em conjunto
com a musica, em My love for you will nerver die — primo studio, do
Kinkaleri. Em dltima instincia, o ator deve realizar um processo de
pesquisa em que se acha envolvida, utopicamente, a totalidade do
sujeito em um nivel de compenetragdo com o todo, criando uma
partitura particular que, por sua vez, faz parte de um corpo organico:

A pesquisa por parte do ator de um corpo-mente significa, entdo, sua aspi-
ragdo a uma fusdo completa de ag3io e pensamento, ou seja, de agio e cons-
ciéncia, agio e vontade; significa a tentativa de adquirir a capacidade de
“fazer o que se quer” e de “querer o que sc faz”; significa conseguir estar
presente integralmente na ag3o, evitando segui-la mecinica e automatica-
mente.’ (DE MARINIS, 2000: 205)

Esse tipo de teatro ndo centraliza sua expressio em recriar ou
fotocopiar um determinado referente externo ao produto artfstico,
ou em plasmar um determinado pensamento, mas, sim, procura
gerar uma confrontagio (fricgao de discursos) prépria com o espa-
o e com o texto do espetdculo. Em muitas ocasies, tal teatro traz
como objeto e sujeito da representagio o evento em si; é quando se
procura a fusio do pensamento e da agiio em uma s coisa ou a sua
dilatagio no tempo. Creio que isso aparece de forma explicita na
proposta de ruptura entre mente e agio com a que trabalha o grupo
italiano Teatro Clandestino, em Otello. Nessa pega, aprofunda-se a
diferenga espago-temporal entre a agdo e a palavra, provocando uma
desconstrugio da aparente unidade que haveria entre essas duas esferas.

Assim, esse teatro de pesquisa seria, de acordo com Chinziari
e Ruffini, uma forma artistica derivada das teorias de Deleuze:

O conceito de analogia, presente como ponte entre cor e som, cor e sensa-
¢do, tempo e existéncia (resisténcia), material e decomposigio, entre corpo
e morte. E a idéia de “povo minoritsrio”, de um grupo resistente, ativo e
criativo, que expressa sua prépria arte até mesmo se expondo 20 risco da
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incomunicagio de ndo ser simplesmente porta-voz do consenso e do lugar-
comum, que sempre geram regides opacas, indistintas.” (CHINZARI, 2000: 207)

Essa postura nao implica que esses novos grupos ou artistas
nao estejam preocupados com a comunicagio, pelo contrdrio estio
procurando-a e, quando a encontram, tentam manté-la por diver-
s0s meios, como a internet, encontros pessoais, entre outros. Dessa
forma, geram um grupo de pessoas que os segue por diversos luga-
res, do mesmo modo que acontece com os grupos de rock, salva-
guardadas as diferengas, principalmente com relagdo ao niimero de
pessoas. Nesse sentido, quanto ao nimero de seguidores, trata-se
de um grupo que constréi em conjunto um determinado ambiro
existencial, artistico e de valores, o que funciona paralelamente ao
estabelecido e que compartilha os lugares com outras experiéncias
artisticas alternativas. Poder-se-ia falar de fusoes afetivas entre pes-
soas que se sentem unidas por estéticas ou valores semelhantes. Por
exemplo, El Trolley, no Chile, significou um espago de encontro,
uma possibilidade de fazer arte e de respirar para uma geragio sub-
metida ao autoritarismo:

Neste contexto, El Trolley, um imenso galpio abandonado da rua San
Martin, emerge no ano de 1983 como um espago fisico e simbélico que
marca um novo periodo na histéria da criagio nacional. Obras de teatro,
performances, concertos e festas congregam um amplo setor de criadores ¢
de publico que nio estd disposto a sucumbir diante do autoritarismo. Como
lugar alternativo, El Trolley nio apenas desafia o regime dominante, mas
também qualquer outra ideologia nacional. Sua estratégia de pensamento,
criagdo e gestio rompe com os cinones conhecidos, gerando uma vitalida-
de produtiva sem precedentes. (GRIFFERO, hetp:www.griffero.cl)

Hoje, ainda que nao se respire ares ditatoriais, existe uma ne-
cessidade de criar espagos, instincias de representatividade artisti-
ca-cultural, em que possam ser langadas propostas que, em termos
comerciais, nio respondam as demandas do mercado de massas,
mas sim aquelas de uma comunidade especifica. S3o esses os palcos
ocupados por esses grupos de pesquisa, tanto na [rdlia como na
América Latina. O que ndo significa que esses atores artistico-so-
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ciais construam a cultura que quiserem e como quiserem, pois, sen-
do de seu agrado, ou nio, estdo inseridos nos entrecruzamentos
econémico-culturais da comunidade em que vivem, e nesse fend-
meno, a que nos referimos como “globalizagdo da cultura™: “a glo-
balizagio atua em planos diferentes: finangas e capital, mercados e
estratégias, tecnologias, competéncias em regulamentos e autorida-
de, e também como globalizagdo de estilos de vida, modelos de
consumo e de cultura.” (SANDOVAL, 2000: 86)

Dessa maneira, posso afirmar que o teatro foi e continua sen-
do um lugar de expressio e de condensagio comunitdria que, em-
bora hoje usufrua e sofra o trinsito informativo outorgado pela
“globalizagdo”, continua tentando criar lagos identificadores no
dmbito dos valores, estéticas, posturas diante da vida, nos centros
especificos em que se constréi. |

O que acontece ¢ que seu modus operandi atual é diferente.
daquele vigente nos anos 60-70: sabe que ndo é o dono da verdade,
que ndo pode representar e que a arte ¢ um espago de encontro
onde a tinica coisa que se pode fazer é resgatar elementos perdidos
da meméria ou expressar o que se sente e se pensa. Por isso, cada
lugar de enunciagio (fisico, psicolégico, social, histérico e genéri-
co) impde sua marca particular ou sua luta especifica contra os es-
quecimentos (geralmente impostos pelo sistema social) a técnicas e
formas semelhantes que o trinsito informativo faz deslocar de uma
a outra parte do planeta.

Como afirmei na introduggo, o importante é que essas formas
aparecem de um lado e outro do mar e que os pontos de encontro
e desencontro continuam surgindo, s que agora essas prticas rea-
lizam-se de maneira simultinea e vinculadas a vivéncias, imagens e
influéncias similares, j4 no mais como um espelho distante no tem-
po, porém marcado, e reforgo minhas palavras, pela tensio que se
produz entre “o local” e “o global”. Portanto, com marcas enuncia-
tivas que enriquecem as possibilidades do teatro e impedem que
tudo se amalgame em uma tnica proposta.
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Chegamos ao final deste percurso que nos conduziu a diversos
espacos: a uma sintese historiogrdfica do teatro italiano, dos anos
sessenta aos dias atuais— no primeiro capitulo — em que se concluiu
que, desde esse perfodo, esse teatro funciona com elementos que
configuram o conceito de corpo orginico teatral; ao conceito de
performance como restauragio ¢, portanto, vinculado a recupera-
¢io da memdria — no segundo capitulo; ao espago e ao corpo como
construtores do rexto do espetdculo do teatro experimental italiano
— no terceiro; ao testemunho escrito e grifico de cinco grupos do
teatro atual de pesquisa (ricerca) na Itdlia, como forma de confron-
tacio de discursos, no quarto ; e, por fim, ao reencontro com a
América Latina através do didlogo entre “o local” e “o global”. Espe-
ro que esta viagem nos conduza a outras, que as reflexdes que aqui
surgiram desatem nds, que as prdticas vivenciadas abram compor-
tas, que a Arte continue sendo um canto de resisténcia A morte.

Nortas:

Il teatro & invece, I'unica possibilita diu lavorare con la carne, con i corpi. E
I'unica situazione in cui ci sia contemporaneita di emissione e ricezione della
comunicazione.”

2“Si el olvido es la tinica muerte que mara la verdad, la memoria es la condicién
de la vida.”

3 “Lo spazio come realta dinamica si oppone alla concezione della scenografia
come puro contenitore, riflettendo le atmosfere sempre mutevoli e le suggestioni
dello scenario metropolitano; ma riflettendo, anche, una pit profonda
sovrapposizione tra realti soggettiva e oggettiva, la ricerca di un’intima adesione
allo spazio ¢ al tempo.”

4 “Non scelgono il territorio del sacro, ma neppure scelgono il territorio del pro-
»
fano.

5 “Quindi, la ricerca da parte dell'attore di un corpo-mente significa la sua
aspirazione ad una fusione completa di azione e pensiero, ovvero di azione e
coscienza, azione e volontd; significa il tentativo di acquisire la capacita di “fare
cid che si vuole” e di “volere cid che si fa; significa riuscire ad essere integralmen-
te presenti nell’azione, evitando di eseguirla meccanicamente-automaticamente.”
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¢ “il concetto di analogia, presente come ponte tra colore e suono, colore e
sensazione, tempo e esistenza (resistenza), material ¢ decomposizione, tra corpo €
morte. E I'idea di “popolo minoritario”, di un gruppo resistente, attivo e creativo
che esprime la propria arte anche esponendosi al rischio della non-comunicazione
pur di non farsi portavoce del consenso e del luogo comune che sempre generano
zone opache, indistinte.”

7 “la globalizacién actia en distintos planos: finanzas y capital, mercados y
estrategias, tecnologfas, competencias en reglamentos y autoridad, y también como
globalizacién de estilos de vida, modelos de consumo y de cultura.”
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