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Na passagem do século XIX para o século XX, o teatro e as artes da
representacdo em geral entram na crise realista que comecara a tomar varias
formas a partir, sobretudo, da segunda metade do século XIX. Com a quebra do
peso da mimese e da ilusdo realista, o teatro abandona as convencdes
dramaticas e transforma os elementos que o comp&em em simples variantes.
Por um lado, vai desenvolver-se um teatro centrado no corpo vivo do intérprete,
conduzindo ao palco mestico da performance. Por outro, assiste-se ao
desenvolvimento de uma metalinguagem que acentua e empola a teatralidade,
destituindo, ao mesmo tempo, a importancia do sentido uno, da unidade de
accdo e mesmo do acto de representacdo. Num caso como no outro, estamos
perante uma cena teatral que exige a participacdo e responsabilizacdo do
espectador e que oferece as pequenas «tribos» teatrais espectaculos-
experiéncia cada vez mais, arrojadamente, direccionados para um publico
especializado na linguagem do criador.

Com efeito, no decurso das ultimas trés décadas do século XIX, os artistas de
paises francéfones (Franca, Bélgica e Suica) reagem ao realismo vigente,
sobretudo ao realismo naturalista teorizado por Zola e posto em pratica, de 1887
em diante, pelos varios Teatros Livres inspirados pelo Théatre Libré de Antoine,
em Paris. Profundamente convencidos que o teatro era um lugar onde se
explicavam textos a quem néao os sabia entender de outro modo (Mallarmé), os
poetas simbolistas lideraram, em varios paises (incluindo a RuUssia),
movimentacdes que se traduziam em experiéncias feitas, sob forma amadora e
informal, em lugares de convivio (casas, cafés, etc.) e que congregavam artistas



oriundos das varias artes.

Reconhecendo ser herdeiros de uma tradicdo anti-realista, que remontava, pelo
menos, a Wagner e a utopia socializante da «obra de arte total» ou
Gesamtkunswerk, os poetas simbolistas uniam-se pela recuperacdo de uma
linha de trabalho unificadora das artes e clamavam por um «teatro invisivel» e
mesmo sem «personagens e accao», como defendia o radical Mallarmé. (cf.
Habert, p. 67). Em 1896, vérias foram as vozes a propor um teatro sem actores,
sem cenarios, sem tralha, como defendia Alfred Jarry, o poeta anarquista, autor
de Ubu e que viria a ser o secretario de um dos mais importantes directores de
teatro simbolista, Lugné-Poe, fundador em 1893 do Théatre de I’Oeuvre.

Estamos, em suma, numa interessante fase de denuncia da mimése naturalista,
contemporanea do proprio Naturalismo, e o que os Simbolistas defendem é a
«palavra poética» como unico meio para pdér 0os espectadores em contacto com o
mundo das esséncias (cf. Roubine, p.8). Este programa idealista, de contornos
platonicos, assume, no entanto, um estranho paradoxo. Com efeito, se para os
poetas Simbolistas o teatro é o lugar em a PALAVRA se materializa, através da
voz e do corpo, é claro que essa materializacao, feita por intermédio do actor,
representa a propria degradacdo da Poesia. Resta-lhes, entdo, como também
defendiam os encenadores Appia e Craig, a musica — arte do tempo e néo
pesada arte do espaco como a cenografia ou os figurinos ou a representacéo
grosseira, opaca, do actor -- como a Unica materialidade que o teatro, a existir,
devia ou podia admitir.

E o que é que estes desmaterializadores do teatro e das artes propunham para
substituir a encenacdo realista ou naturalista que comecava a ganhar terreno no
interior de um estiolado e desgastado teatro burgués? De acordo com o0 seu
ideario elitista e individualista, seria a imaginacdo e a capacidade de sonho do
espectador que se deveriam responsabilizar pela encenacéo (do/s sentido/s); A
encenacdo deveria, portanto, renunciar as tecnologias e maquinarias, que a
descoberta da electricidade potenciava, a fim de que ela ndo se tornasse um
obstaculo visual e ilusionista a comunhdo poética que o espectaculo deveria
estabelecer com o espectador. O actor, por seu lado, nessa utopia Simbolista,
sendo o veiculo principal de materializacdo da palavra poética, era o elemento
teatral que provocava maior desconfianca. Assim, para que ele continuasse em
cena — no caso de o Poeta se recusar a tomar-lhe directamente o lugar, o que
fizeram alguns, como Mallarmeé--, deveriam criar-se-lhe obstaculos e barreiras a
representacgéo realista!

Entram, entdo, em cena varias propostas concretas para uma interpretacdo nao-
realista baseadas na irrealizagcéo gestual, na dicgdo cantada como um salmo, na



mascara em substituicdo do histrionismo e da emocdo, como aquelas
defendidas por Alfred Jarry, ou a estilizagdo do actor em “Ubermarionette”
defendida pelo actor e encenador inglés Edward Gordon Craig. O compositor
suico Adolphe Appia, estudioso da musica de Wagner e que se tornara
cenografo e encenador por amor a obra revolucionaria de Wagner, propde, na
mesma senda da estilizacdo, que o teatro cologue o corpo vivo do actor no
centro de uma acc¢do cénica que teria 0 movimento e o ritmo como elementos
fundadores de uma relacdo nova entre o actor e o espaco (artes do espaco),
visando transformar a arte draméatica — no sentido wagneriano do termo — numa
auténtica Obra de Arte Viva, o titulo da sua reflexdo mais emblematica de um
teatro visionéario de futuro. O texto do autor mantém aqui a sua relevancia
absoluta pois constituia o centro de uma partitura teatral de que o encenador
seria o maestro.

E é pois nesta linha de progressiva estilizacdo do corpo e do teatro no seu todo
gue se desenvolvem, ainda que sobretudo no quadro de teatros particulares e
amadores, inumeras experimentacdes de um teatro ndo-realista, ndo-figurativo
cuja existéncia problematica o poeta Tchekov ilustra, a perfeicdo, na sua peca
magna A Gaivota, reflexdo intensissima sobre o embate epocal entre Naturalistas
e Simbolistas.

I
Seis Grandes «Tentacbes»

Adoptando, parcialmente, como guido para o0 ponto seguinte desta reflexdo a
tese das “Seis Tentacoes do Teatro” do século XX proposta por Jean Jacques
Roubine, na sua obra pedagogica de 1990 Introducdo as Grandes Teorias do
Teatro, podemos propor uma leitura genérica do teatro no século XX baseada na
evolucdo das formas draméticas, caminho que néo aprecio particularmente, mas
gue nos ajudara a sistematizar ideias e a preparar raciocinios para as sessfes
dos proximos dias.

Segundo este autor francés, a primeira metade do século XX, que estendemos
até por volta do final da Segunda Guerra Mundial (1945), ostenta um teatro
fundado numa primeira «tentacdo», a tentacdo de substituir o autor, o
dramaturgo, o poeta, pelo encenador, novo responsavel e autor do espectaculo,
0 que promoverad uma atitude de recusa das velhas teorizagcbes herdadas que
dao, agora, lugar a voz individual dos encenadores de teatro como intérpretes
ultimos dos autores e do sentido das suas obras. E o fim da era normativa do
texto dramatico, o fim da era do autor e 0 momento, cosmopolita, em que o
encenador passa a ser o autor do espectaculo. Contudo, ainda por volta dos
anos 50, embora se tenda j4 a ousar tomar «liberdades» com o texto, a verdade é



que este € ainda um tempo dominado pela segunda «tentagcdo», a tentacdo da
superioridade do texto e da autoridade do grande repertério, um tempo em que
se discute o papel dos classicos e da sua representagcdo, 0 que promovia uma
encenacao pautada pela exigéncia intelectual — herdada do Naturalismo -- num
confronto do encenador com o universo do texto que o encenador deveria saber
«escutar». A encenacdo seria, assim, ainda, uma espécie de «caixa de
ressonancia» do «sentido» do texto do autor que o encenador teria de provar ser
capaz de «desocultar».

Na segunda metade do século, entre o final da década de 50 e o inicio da década
de 60, viver-se-ia, ainda, uma fase de «dupla soberania», a soberania do texto e a
do encenador. O estruturalismo (Barthes), pondo fim ao mito do «segredo» do
texto e ao mito da intencdo do autor, da origem a uma nova modalidade de
relacdo encenador-texto. Trata-se agora da submissdo do encenador nédo ja a
intencdo do autor mas a materialidade do texto, o que vai permitir, na cena, uma
grande liberdade de accéo e vai permitir a interpretacdo do texto, libertada do
jugo da falaciosa intencionalidade do autor, afirmar-se, cada vez mais, como
uma interpretacdo pessoal e intransmissivel, multipla e inesgotavel, assinada
pelo encenador/a.

A terceira «tentagdo» seria, digamos assim, a era do «despedacamento», do
esfacelamento sistematico e teérico da forma dramatica no interior, pelo interior
do espaco teatral. Por um lado, a forma dramatica encontrava pela frente uma
nova forma para o género dramatico e para a cena teatral, a forma épica, como a
concebera na Alemanha do inicio do século o encenador e director Erwin
Piscator e na URSS, Meyerhold e os seus discipulos Tairov e Evreinov. E nesta
senda que se coloca o dramaturgo encenador alemdo Bertolt Brecht, que a
Franca «descobre» somente em 1954, por altura do Festival Internacional de
Paris. Nesse Festival, apresenta-se pela primeira vez o Berliner Assemble com a
peca Mae Coragem.

No meu entendimento, a FORMA épica, ainda que pondo em causa 0 mecanismo
dramatico, ndo sera, porém, ainda, o fim do conceito de mimesis pois constitui,
somente, uma maneira diferente de mostrar o real (coracdo da mimesis),
destruindo sobretudo o] ilusionismo das aparéncias exteriores.
O que Brecht realmente propfe, naqueles anos 50, com 0 «teatro épico»,
esquecido ja o incomodo Meyerhold que Staline assassinara num campo de
concentracdo e Piscator que inventara esta designacdo, €, numa perspectiva
sociolégica nova, o incitamento do espectador a descobrir a complexidade da
realidade social, ndo por si mesmo, porém, mas conduzido pela méao de trés

condi¢cBes maiores de realizagédo/aplicacdo do «teatro épico»:



a) uma escrita narrativa ndo continua, ndo causal (principio, meio, fim)

mas contigua (conjunto de cenas);
b) uma encenacdo que ndo provoque a ilusdao e adesdo emocional do
espectador;

C) uma personagem que se vai construindo na accao; quer isto dizer que,
se a forma dramatica convencional reproduz o sistema socio-politico
vigente, a forma épica acentuar4 os comportamentos e as opinides
produzidas na cena; ora, sendo a personagem, por natureza, «opaca»,
sera atraveés dos seus comportamentos e das suas opinides que ela se
revelard ao espectador, seu juiz.

Como coroléario desta orientacdo, o teatro épico substitui o CONFLITO (intriga)
pela CONTRADICAO (dos comportamentos), o que se vai realizar, perante o
espectador, através de uma sucessdo de cenas no decurso das quais a fabula
ndo progride de modo continuo mas procede por arranques, por saltos, como na
vida humana. O «estranhamento» (Verfremdungseffekt) €, nesta ldgica néo-
continua e ndo determinista, o motor da encenacdo e da representacdo épicas,
num teatro eminentemente politico e engajado, fundado, de acordo com o0s
Modernistas e Vanguardistas de inicio do século, na sugestdo promovida pela
economia de meios (metonimia).

Este modelo de teatro, que se tem de bater, no terreno, com o Teatro do Absurdo
(Martin Esslin, 1961) preconizado por dramaturgos como lonesco, Adamov,
Tardieu, em Francga, e, claro, pelo grande dramaturgo irlandés Samuel Beckett —
também ele a residir em Paris --, tem mesmo assim um impacto duradouro no
teatro europeu e americano que se vai desenvolver nas trés décadas seguintes
(60-70-80). Se em Franca, por exemplo, os modelos mais originais sdo os do
Théatre du Soleil de Arianne Mnouskine e o de Roger Planchon, e na Alemanha a
corégrafa Pina Bausch, o fenémeno artistico dos anos 80, na sua proposta de
uma Danca-Teatro reputada pos-brechtiana, em Portugal, sobretudo depois de
1974, serdo as Companhias Cornucépia e O Bando as que melhor souberam
actualizar o modelo do teatro épico, criando, cada uma segundo a sua logica
propria, um lugar especifico para o texto de autor, para a reflexdo politica e para
a sintese entre erudi¢do e desejo de intervencdo social.

A quarta «tentac&o» identificada por Roubine centra-se naquilo a que o autor
chama «o grande sonho litdrgico» e a que eu prefiro chamar a entrada em cena
de uma linha de teatro antropolégico, fundada, também ela, no pensamento
estruturalista (Lévy Strauss). Trata-se de um teatro entendido como cerimonial,
gue assume como «promotores» artistas que vao desde o Romaéantico Richard
Wagner, aos Simbolistas Appia e Craig e inclui o promotor do «Teatro da
Crueldade», Antonin Artaud. Este novo teatro-cerimodnia, centrado na ideia de



ritual, deseja-se, tendencialmente, irrepetivel e ndo reprodutivel. Nos anos 60,
sdo defensores desta corrente, ndo por acaso, 0S grupos norte-americanos
Living Theatre — que defende uma nostalgia de uma violéncia sacrificial e o
pacifismo --, o Bread and Puppet — que promove a reunificacdo mistica do
mundo e o pacifismo — e o artista multi-média Bob Wilson, entendido, mais tarde,
como O papa, o guru, do post-modernismo. Todos estes artistas e outros tém
como horizonte da sua criacdo uma tomada de posi¢cdo contra a guerra do
Vietname.

7

A quinta tentacdo identificada por Jean Jacques Roubine é a da «exigéncia
sacrificial» de actores e espectadores. Entendendo o teatro como uma
experiéncia dos limites (para ACTORES e ESPECTADOREYS), este teatro deseja-
se uma experiéncia iniciatica de onde o espectador sairia purificado por meio de
uma cura «cruel» (no sentido simbdlico de Artaud). Para tal, era necessario
promover uma situacdo de transe, partilhada, idealmente, pelo publico gracas a
uma disponibilidade total e & concentragdo. E a fase das criagdes colectivas e a
fase de moda das religides orientais e de novas drogas associadas aos grandes
acontecimentos colectivos, como Festivais e grandes manifestacdes sob a
bandeira do Make Love Not War.

Mais uma vez, sera o Living Theatre a comandar o movimento que tem Artaud
como patrono. O encenador volve-se em condutor de ritual e o publico passa a
ser englobado nas accgfes ritualisticas propostas por esta forma de teatro. A
cena deixa de ser totalmente separada do publico e transforma-se numa espécie
de altar onde se desenrola o ritual social.

Para além do Living americano, o outro nome maior que englobamos neste
teatro de dimensé&o ritualistica € o de de Jerzi Grotowski, um polaco nascido em
1933 (e que veio a falecer em 1999). E dificil sintetizar a ac¢éo e influéncia deste
importante visionario e teorizador das artes performativas do século XX — ele
qgue preferiu, num dado momento da sua investigacéo, falar de «performance» e
abandonar a palavra «teatro» no seu trabalho -- cujo livro Para Um Teatro Pobre
foi traduzido em Portugal logo apds 1974. Nesta obra reinem-se textos relativos
somente a sua primeira fase de trabalho (1959-1969), ainda muito jovem, durante
a qual encontrou, por meio de um intenso inquirir da natureza prépria do teatro,
o conceito de “teatro pobre” ou “teatro puro” o qual, através do “actor santo”,
lutaria contra a bastardizacdo da arte teatral.

Depois daquela primeira fase, durante a qual realizou trinta e cinco encenagdes
sobre textos de autores polacos e sobre textos de grandes poetas,
vanguardistas e dramaturgos universais como lonesco, Tchekov, Séfocles ou
Shakespeare, iniciou novo periodo de trabalho, entre 1969 e 1978, a que chamou



“Teatro de Participagao” ou “Parateatro”. Interessado agora na luta contra a
imitacdo, contra a mimesis, e contra o afastamento entre o actor e o espectador,
Grotowski abandona o “teatro” e investe numa “antropologia teatral” fundada na
articulacdo com a antropologia cultural e com a psicologia.

Em 1979, organiza o seu primeiro grupo internacional e, até abandonar a PolOnia,
dedicar-se-4 a uma pesquisa sobre rituais com vista a uma muito estruturalista
investigacao da existéncia de universais corporais. Era a fase do “Teatro das
Origens” inspirado nas experiéncias multiculturais a que se dedicara anos antes,
no decurso de viagens pela Asia Central, a China e a india (1956 a 1970). Em
1983, Grotowski instala-se em Irvine, nos Estados Unidos, dedicando-se a
tentativa de isolar “unidades minimas” nos rituais antigos de diferentes culturas
e a investigacdo dos tracos sobreviventes desses rituais no movimento
performativo, nas dancas, nas can¢des, nos rituais e na estrutura das linguagens
e nos ritmos dos seus performers. Foi a fase mais estimulante da sua
investigacao “cientifica”, a fase do “Teatro Objectivo”, a que se seguiria, a partir
de 1986, ja em Itélia, em Pontedera (onde viria a falecer), um periodo de intensa
actividade em torno daquilo que designou por “Arte como Veiculo [Excipiente]”.

Mas, fazendo de uma realidade muito complexa uma apresentacéo simples, dir-
vos-ei que, para Grotowski, o teatro era sobretudo uma experiéncia pessoal e
vital que exigia, em consequéncia, intimismo, confidencialidade e um publico
muito restrito. O actor de Grotowski renuncia totalmente a PERSONGEM e
DESNUDA-SE, interiormente, perante o auditorio. Para isso, Grotowskia
abandona a improvisacdo - que sO poderia conduzir ao exibicionismo e
histrionismo -- e defende um outro instrumento de trabalho para o actor: aquilo a
gue no teatro convencional francés se chama «le role» e que traduzimos em
portugués, sem muita precisao, por «o papel». Trata-se de uma pauta de acg¢des
fisicas e psiquicas, portanto, estruturalisticamente falando, de um «texto
estruturado» passivel de decifracdo pelo espectador. O actor escolheria o seu
«papel» de acordo com as ressonancias que este tem com 0 seu psiquismo,
tendo como guia o encenador que é, sobretudo, um primeiro espectador e o
criador da atmosfera de afecto e seguranca necesséarios para um trabalho de
actor de alto risco e perigo emocional. O espectador deve ser/estar proximo e
conectado com o actor e estar INTEGRADO no dispositivo cénico. O «cenario»
ndo pode, portanto, existir, sendo o espaco cénico um lugar de encontro do
ritual.

A Ultima «tentacdo» proposta por Roubine diz respeito a um caminho que o
cendgrafo alemdo Georg Fuchs designou, no principio do século XX, «a
teatralizacdo do teatro» (1910). O predomino deste «teatro teatral»,
eminentemente cenografico, € o da maquina-de cena, inspirada no cenario



construtivista da Revolucdo Soviética, cenario-maquina-de-representar onde
pontifica, com virtuosismo e risco, o actor-maquina-viva, o actor-cenario, o
actor-operério criado pelo Meyerhold bolchevique. Nesta sexta e Ultima
«tentagdo» inscrevem-se as linguagens teatrais dos anos 60-70 inspiradas em
tradicées antigas recuperadas (teatros do Oriente, commedia dell’arte, etc.), nas
quais textos, jogo cénico e imagem ocupam o lugar central. Muitos sdo os
criadores a inscrever-e nesta linha. Selecciono Arianne Mnouskine e o Théatre
du Soleil, La Fura dels Baus catald e, numa perspectiva altamente estilizada, o
Bob Wilson das grandes criacdes plasticas e feéricas.

Os anos 80 do século XX encerrar-se-iam, para Roubine, numa apoteose de
cruzamentos e mesticagens (ue eu chamo linguagens cénicas pluri e intra-
culturais). Trés FORMAS seriam dominantes:

a) a cena povoada de maquinas escultoricas;
b) o palco nu onde pontifica o actor virtuoso, «portador» de textos cultos
trabalhados, porém, sem restricbes ou pudores dogmaéaticos (Arianne M.,
Brook, etc.);
c) a cena do actor multiforme, livre, que se pode dar ao luxo de ter prazer
em (a)presentar textos da memodria colectiva e da memdria pessoal
(tentacdo do «universal»). O polaco Kantor é um dos criadores que
convoca, num teatro marcado por pesado siléncio carregado de
significacdo ideoldégica, memoérias pessoais elevadas a metafora do
universal numa linguagem identificadora a que chamou «Teatro da Morte».

I
Reavaliacdo da Mimesis

Observando, nesta proposta de leitura global do século XX, os aspectos que
parecem mais relevantes para a compreensdo das idiossincrasias da cena
performativa contemporéanea, destacaremos, desde ja, como o mais relevante, a
rejeicdo do Realismo por parte das geracdes herdeiras dos Simbolistas —como é
0 caso dos Surrealistas que levardo, no decurso de grande parte da primeira
metade do século XX, ainda mais longe, a ideia de teatro como espiritual espago
da fantasia — como Kandinski com o seu conceito mais ou menos inspirado em
Wagner que é o de “composi¢ao de cena” ou como Appolinaire em cuja pega, de
1917, As Maminhas de Tirésias, de 1917, figura a invencdo do termo
«surrealismo».

E ndo deixa de ser curioso que perante os dois importantes suportes
tecnoldgicos e artisticos, como sao a fotografia e o cinema, suportes estes que
pareciam ser 0s garantes ultimos do realismo mas que se volverdo,



progressivamente ao longo do século XX, em artes ndo subsidiarias da
representacdo mimética do real, que sejam estas mesmas artes que vao suscitar
uma reavaliagcdo da mimesis ao permitir ao publico compreender, como afirmou
Picasso, que «Todos sabemos que arte ndo € a verdade. A arte é uma mentira
que nos faz compreender a verdade.» (cit. em Habert, p. ?).

Ao longo de todo o século XX, as experiéncias artisticas proximas do teatro de
arte — teatro de dimenséo artistica e social que se coloca em oposi¢cdo a um
teatro popular e de entretenimento — permanentemente afirmam o teatro como
um lugar onde néo se procura o reconhecimento da realidade mas se persegue a
consciencializacdo do espectador solicitado a ver o teatro ora como lugar de
ficcdo, de convencado, ora como lugar de partilha, no interior do qual esse

mesmo espectador € um participante consciente cada vez mais envolvido na
responsabilidade de criacdo pelo menos do sentido da obra (teoria da recepcdo).

11
Os Métodos de Trabalho

O “novo teatro” dos anos 70 e 80 do século XX exige do actor uma formacéao
cada vez mais especializada em virtude do constante aparecimento de novas
linguagens, novas atitudes e novos modos de fazer. Peter Brook foi um dos
cultores de um processo de formagdo dos actores e dos publicos por meio de
workshop. Este método de trabalho em workshop tem por objectivo a exploragéo
sistematizada de modos diferenciados de chegar a linguagem mais apta a
transmitir, esteticamente, um conceito de teatro, um modo de estar na criagao
em conjunto e um modo mais eficaz de entrar no universo estético de um
encenador ou de um grupo. Esta metodologia de trabalho, associada a
“seminarios de escrita” ou a processos de criagdo em work-in-progress, tém
facilitado a criacdo do proprio texto e da sua encena¢do num registo que, nao
evita, infelizmente muitos equivocos e desonestidade.

Alguns dos grupos de vanguarda europeia e americana que mais utilizaram o
método workshop foram, a partir da década de 60, os ja referidos Living Theater,
0 Teatro Laboratorio de Grotowski, o Théatre du Soleil de Ariane Mnouchkine,
Performance Group, do antrop6logo americano Richard Schechner, o Theater of
the Ridiculous, e, entre muitos outros exemplos, o San Francisco Mime Troupe.
O método de «Jogos Teatrais» de Viola Spolin (1906-1994) e o «Teatro do
Oprimido» de Augusto Boal (1931-) sdo outros territorios de aplicacédo da técnica
workshop com vista a democratizacdo do acto teatral mais social destinado a
qgualquer individuo e a qualquer idade.

Este método de trabalho, geralmente promotor de formas de teatro de grande



teatralidade, conheceu desenvolvimento em Portugal somente a partir dos anos
90. Um dos casos mais expressivos tem sido o da Companhia O Bando, de Joé&o
Brites, que a exemplo do que fez Ryszard Cieslak, o célebre actor de Grotowski,
com varios grupos de actores, procurando um “teatro das raizes”, promove
“retiros”, “estagios”, com os actores a fim de encontrar vias muito préprias de
construcdo dos seus espectaculos de configuracdo imagética, socio-
antropoldgica e ndo-psicolégica.

Estamos, uma vez mais, perante uma linha de “desnaturalizagao”, de aboligao da
personagem e da psicologia e de recentramento no conceito, amplo, de «acgao».
O seu processo de desenvolvimento encontrou-se com o da performance
(sobretudo da que foi oriunda das artes plasticas), linguagem dominante na cena
alternativa contemporanea.

v
O Corpo e o Teatro: Um «Realismo da Presenca»

Em 2005, no ambito do 59° Festival d’Avignon, subordinado ao tema do corpo,
estalou uma grande polémica, envolvendo publico, que apupava ou aplaudia,
filosofos, como Régis Debray, criticos, antropdlogos, sociélogos e artistas, tudo
em torno da seleccdo de espectaculos proposta pelo corebégrafo belga Jan
Fabre, artista associado, nesse ano, a direccdo do Festival, espectaculos esses
gue foram entendidos pelos seus detractores como insatisfatorios,
excessivamente hibridos, incompletos, privilegiando a danca e o video em lugar
do teatro.

Esta edicao do historico Festival, fundado por Jean Vilar ha seis décadas, teria,
afirmavam alguns, demonstrado propensdo para a violéncia gratuita e
privilegiado a imagem em detrimento do texto e os efeitos de moda a custa de
uma verdadeira reflexdo. Alguns dos espectadores desagradados chegaram
inclusivamente a afirmar que o desprezo dado ao teatro tinha chegado a um
ponto de ruptura que afastava o publico do Festival. A polémica foi de tal ordem
que, para além de centenas de artigos e intervencdes varias, surgiu, na editora
L’Entretemps, um livro intitulado Le Cas Avignon 2005 - Regards Critiques, com
coordenacdo do critico Georges Banu e de Bruno Tackels. O livro afirma
destinar-se a ajudar os espectadores a decifrar os espectaculos e ajudar a
interpretacdo da atitude, por vezes dolorosa, de muitos dos espectadores
habituais do Festival. A obra propde-se igualmente reflectir com o leitor sobre as
relacdes entre arte e politica e entre o individuo e o mundo, relagdes afirmadas
como estando na base do proprio teatro ocidental.

Ora o que estaria em questdo naquela polémica edicdo do Avignon 2005 que



dividiu o publico entre «publico convencional» e «publico activo», segundo
foram afirmando alguns meios de comunicacdo, tera sido, eventualmente, o
desencontro entre a arte contemporanea e a parte do publico que se sentiu
afastado, desrespeitado e até insultado por ela. Alguns artistas, porém, em
solidariedade com a programacao e os espectaculos de Jan Fabre, lembraram
que é sempre esta a reaccdo de alguns e sobretudo da imprensa reaccionéria
que também no Segundo pos-Guerra fez campanha contra o teatro do encenador
Jean Vilar, o proprio fundador do Festival de Avignon. Desta vez, porém, e ao
contrario dos anos iniciais do Festival, os artistas puseram a ténica das suas
obras numa espécie de procura, intimista, do Humano no passado arquetipico,
essencial. Foi isso que fizera Jan Fabre — mostrando a urgéncia de regressar a
uma linguagem corporal com vista a integra-la, ou a sua metéafora (liquidos),
numa visao espiritual do Humano —, o que fez Roméo Castelluci que mergulhou
no intimo do corpo para procurar compreender o mundo, enquanto Marina
Abramovic prosseguiu a sua pesquisa feminista, de trinta anos, sobre a
intimidade dos corpos, enquanto Jacques Delcuvellerie apresentou um
espectaculo de vozes que ndo tinham o suporte de corpos.

Estas propostas de 2005 mostravam, assim, a terrivel conclusdo de uma espécie
de derrota da arte face ao presente histérico, o que deixou, como se percebeu,
muito do publico inquieto, desconfortdvel e sem qualquer sentimento de
esperanca no futuro. Como ndo deixou de ser amplamente debatido e
assinalado, esta querela seria sobretudo ideoldgica, semelhante a querela que
gerou, no século XVIIlI, a imposicdo do Belo como medida, numa atitude de
separacdo da Vida e da Arte, contréria a posicao da arte contemporanea que,
outra vez, as confunde. Trata-se, no fundo, de uma discussédo sobre qual o
método a adoptar pela arte para falar da sociedade contemporanea. Enfim,
afirmaram alguns cpmentadores, o Festival de Avignon assumira, finalmente, e
ao fim de muitas décadas de marasmo, um ponto de vista geracional e
enfrentava a contemporaneidade do teatro, deixando cair os artistas e publicos
institucionalizados em torno do teatro de arte e tomando partido por uma matéria
de teatro arcaizante, liminal, que tem como centro o corpo e a palavra destituida
de contexto linear.

E qual sera, entdo, o papel do actor neste «teatro» cuja linguagem recusa a
lingua articulada? Para Romeo Castelluci, é na estrutura aberta da tragédia que
pode residir a matéria passivel de pdr novamente o publico em tensao e coloca-
lo em direcgcdo ao desconhecido. O actor teria de colocar-se como que de fora da
Humanidade (da Histdria?) para melhor mostrar os seus pontos fracos. Para Jan
Fabre, os actores-bailarinos mostram um combate contra o arcaismo restaurado
na cena que o coredgrafo constréi sob a tutela da tragédia. Warlikowski, por seu
turno, prefere colocar o publico em relagdo com o arcaico, instaurando um



simulacro de naturalidade na cena de repente destruida pela intervencédo de um
actor (“Quand on fait ’amour, au dessus de nous volent des @mes qui n’ont pas
encore pris forme, des enfants pas encore nés de nous”). A sua resposta quanto
ao papel a desempenhar pelo actor € que o teatro moderno interroga
principalmente a relagdo entre encenador e actor. Os seus actores sdo deixados
evoluir livremente, como se estivessem mais proximos da vida do que do proprio
encenador. Também para R. Castelluci, o teatro moderno é um lugar de partilha
entre actores e encenadores sem relagcdo de poder ou saber entre eles. Os
actores de J. Fabre devem guiar o coredégrafo em direc¢cdo ao desconhecido,

numa deriva consentida.

Todos estes artistas da cena performativa contemporanea concordam que o
arcaismo conduz o publico para um ensimesmamento. O teatro contemporaneo
recusa, assim, uma vez mais, as regras herdadas do teatro convencional a fim de
criar com o individuo uma espécie de ligacdo secreta que visa sobretudo
perturba-lo.

Voltamos, pois, neste inicio de século XXI, a um sentido da subjectividade que
representa para cada um de ndés um sentido conduzido pela nossa
subjectividade e memoaria pessoal. De uma forma desviada, o que é realmente
interessante, é que sdo os herdeiros do Simbolismo e do Surrealismo, 0s
criadores «universalistas» de um teatro atravessado pelo utopia antropoldgica
estruturalista, com Grotowski a cabeca, que estdo a ganhar a aposta neste inicio
do século XXI.

Lisboa-Viana, 27-29 de Novembro de 2008
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