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Em relacdo a pesquisa em ciéncias humanas, e na contramdo das opinides
correntes, Giorgio Agamben afirma que a reflexdao sobre o método nao precede a
pratica, mas a sucede (Agamben, 2008, p. 7). Os procedimentos de investigacdo
em geral sdo definidos a posteriori, como justificativas do longo e continuo
habito de pesquisar. A observacdo é recuperada para justificar algumas
trajetérias de pesquisa em artes cénicas que tenho acompanhado no decorrer
dos anos de investigacdo na area e, em certo sentido, refletem meu préprio
percurso. Faz parte desse reconhecimento metodolégico a posteriori a
descoberta recente de que varios pesquisadores de teatro contemporaneo
brasileiro tém trabalhado com pressupostos da critica genética, dos quais, até

pouco tempo, nao se tinha consciéncia precisa.

E evidente que as metodologias nunca sdo puras e parecem nutrir-se, a0 menos
no caso das artes cénicas, de um inevitavel hibridismo, decorrente da natureza
fugidia do objeto. O fato acentua-se no teatro contemporaneo por tratar-se de
uma arte performativa da presenca, da efemeridade e da desconstrucao gestada

no proprio processo criativo da cena em constante work in progress.

Voltando a Agamben, ndo é possivel dar conta da elaborada reflexdao que desenvolve
em seu livro sobre o método, Signatura rerum. Mas, no interesse deste argumento, é
importante frisar que o fildsofo defende o postulado de que a teoria s6 pode ser
exposta, com legitimidade, sob a forma de interpretacdao. O que significa que o
método nunca esta completamente separado do contexto em que opera €, mais ainda,
gue ndo existem métodos validos em qualquer dominio, da mesma forma que ndo ha
l6gica dissociada dos objetos. No entanto, a prudéncia arqueoldgica recomenda ao

pesquisador recuar sobre os passos dos criadores em seu esforco de andlise.
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Em proveito da abordagem que se faz aqui, pode-se especular em que medida a
arqueologia de Agamben tem afinidade com certos procedimentos da critica
genética. Talvez o grande diferencial da metodologia, recentemente aplicada a
cena teatral, seja a preocupacdo em aliar a analise tedrica aos processos
criativos e a pratica do teatro, fazendo desse transito o foco de atuacdo.
Enquanto a semiologia teatral, de larga influéncia nos anos 1970 e 1980, com
representantes da estatura de Patrice Pavis, Anne Ubersfeld e Marco de Marinis,
dedicava-se a definicdo dos signos espetaculares, debrucando-se sobre a
passagem do texto a cena e centrando-se na compreensdo do teatro como
escritura do espetaculo, a critica genética dava seus primeiros passos no
territério dos processos de criacdo teatral. Foi o periodo em que a pesquisadora
Josette Féral iniciou investigacbes focadas nos procedimentos criativos do
Thééatre du Soleil, por exemplo, prenunciando o que seria um dos marcos
preferenciais de anadlise do teatro contemporaneo. Naquele momento, a ensaista
aproximava-se da pesquisa genética, priorizando as etapas que precedem a
apresentacdo de um trabalho teatral e prenunciando uma pratica analitica
corrente nos estudos contemporaneos. O acompanhamento, a observacdo e o
estudo do processo, a compreensao do percurso do encenador, dos atores e da
equipe de criacdo, a investigacdo dos rastros da feitura artistica do espetaculo
constituem, hoje, procedimentos imprescindiveis ao esclarecimento daquilo que
se apresenta no palco ou fora dele. Mas foi nessa etapa que o trabalho em
processo, inacabado, passou a ser levado em conta no mesmo nivel que as

guestdes ligadas a representacgao.

A critica genética aplicada ao teatro principia, efetivamente, nos anos de 1990,
depois de uma longa pré-histéria de edicdes comentadas de grandes paradigmas
da dramaturgia ocidental, que em geral reproduzem e analisam os esbogos
sucessivos das versdes das obras. Mas os procedimentos que mais se aproximam
da abordagem especifica da prépria cena ganham forga apenas no final do século
XX, com os estudos pioneiros de Almuth Grésillon e os seminarios internacionais
organizados para a discussao dos procedimentos genéticos no teatro, que

divulgam a metodologia (Grésillon, Mervant-Roux, Budor, p. 2010).

Precedendo essas iniciativas, destacam-se os estudos de Féral, ja mencionados,
as edicoes comentadas de cadernos de direcao de encenadores e os varios

volumes da série Voies de la création thééatrale, editados pelo CNRS a partir de
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1972, com reconstituicdo de espetaculos e processos criativos de encenadores da
importadncia de Peter Brook, Giorgio Strehler, Tadeusz Kantor, Robert Wilson,

Patrice Chéreau e Claude Régy, entre outros.

No teatro brasileiro, com raras excecdes, a aproximacao dos pesquisadores de
teatro com a metodologia da critica genética deu-se mais como fonte de
inspiracdo e menos como constituicdo rigorosa de dossiés genéticos a partir de
testemunhos e documentos. Na maioria dos casos, o que se retém é a iniciativa
de derrubar as barreiras que separam a anadlise do espetaculo do estudo dos
processos de criacdo. Nesse sentido, é possivel associar a metodologia as
diversas documentagdes sobre processos criativos produzidas pelo IDART,
atualmente Divisdao de Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo, as publicagdes
sobre encenadores, como as de Sebastido Milaré sobre Antunes Filho e, mais
recentemente, aos estudos de atores e diretores sobre o proprio trabalho, como
os de Miriam Rinaldi e Antonio Araldjo dedicados ao Teatro da Vertigem, de
Leonardo Moreira referido a Companhia Hiato e de Ivam Cabral sobre o grupo Os
Satyros, para citar apenas os exemplos mais préoximos. O traco comum desses
trabalhos é o privilégio dos processos de criacdo e o desenvolvimento de
reflexdes a partir da etnografia dos ensaios. A partir da leitura desses estudos, é
possivel constatar que a observagao genética das etapas de criagdo por atores,
encenadores e dramaturgistas é um meio eficaz de esclarecimento da
contaminacao entre diversas praticas de criacdo da cena, bastante comum no
teatro brasileiro contemporaneo, especialmente aquele produzido em processo
gue se denomina colaborativo, préximo do devising theatre praticado por
coletivos internacionais. Por meio do procedimento, é possivel verificar de que
modo o espacgo, a luz, a atuacdo e a musica associam-se para a construcdo de
uma dramaturgia cénica e textual coletiva, mais ou menos estavel, como
acontece nos trabalhos coletivos dos grupos de teatro. Além da observacdo e da
notacdo de ensaios, documentos de criacgdo como manuscritos dos atores,
cadernos de direcao, esbocos espaciais de cendgrafos e iluminadores auxiliam o
mapeamento dos estagios do trabalho em processo. As gravacbes em video,
agora realizadas pelos proprios artistas, sao outro modo privilegiado de indicagao

dos diversos passos da criacao teatral.

A despeito do mergulho na pratica do teatro e da experiéncia de partilha de

processos com artistas de diversas extragdes, a pesquisa genética nunca relegou
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a segundo plano as preocupacgoes tedricas. Pelo contrario, a vivéncia dos ensaios
levou diversos pesquisadores a prospectar, com maior acuidade, os conceitos
gue se adequavam aos percursos artisticos que testemunhavam. Além disso, a
aproximacao entre teoria e pratica do teatro auxiliava ndo apenas pesquisadores
e tedricos, mas os proprios artistas no exercicio da criacdo. Atualmente é
possivel constatar que o ensaio tedrico e os estudos de critica genética sdo
estratégias diferenciais de investigacdo das muitas vias de acesso ao fendmeno
teatral e reafirmam a necessidade de refletir sobre o teatro a partir das praticas
da cena. Para concluir essas observacdoes, proponho as nogdes de
performatividade e teatro performativo como chaves conceituais de abertura de
novos angulos de visdo dos processos construtivos da cena hibrida do final do

século XX e inicio do XXI.
Performatividade

O conceito de performatividade é trabalhado prioritariamente no campo de
estudos da performance, que se consolidou nos Estados Unidos nos anos 1970 e
1980, especialmente com a equipe liderada por Richard Schechner, da
Universidade de Nova York. A nova disciplina considera o teatro e a arte da
performance como um foco de andlise entre outros, delimitando seu campo de
estudo de modo bastante ampliado. Para Schechner, performance é uma acdo que
pode ser explorada em diferentes a dominios, incluindo praticas artisticas, rituais,
atividades esportivas, comportamentos cotidianos, modos de engajamento social e
até mesmo demonstragbes de exceléncia em variados setores de atuagdo
(Schechner, 2006). Nao é possivel tratar aqui as inumeras abordagens de
performatividade que o ensaista desenvolve. Para este argumento, interessa
apenas reter a afirmacgao de que a performance nunca é um objeto ou uma obra
acabada, mas sempre um processo, por estar ligada ao dominio do fazer e ao
principio da acdo.! Quanto a performatividade, seria a0 mesmo tempo uma
ferramenta tedrica e um ponto de vista analitico, j& que toda construcdo da

realidade social tem potencial performativo (Schechner, 2010, p. 123-127).

! Se levada a efeito a definicdo de Schecher, pode-se incluir na performance todos os dominios da
vida social, ja que performar é o resultado das agGes de ser (being), comportar-se (behave), fazer
(doing) e mostrar o fazer (showing doing). As performances sdo feitas de comportamentos
representados (twice behaved), de comportamentos restaurados (restored behavior) e agles
(performed actions) que as pessoas treinam executar, praticam e repetem, observa o autor na
apresentacao do livro Performance studies. An introduction. New York and London: Routledge, 2006.
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No interesse desta abordagem, sdo mais produtivos os estudos ligados a arte da
performance, especialmente quando enfatizam a presenca de diversos tragos
performativos na linguagem do teatro contemporéneo. E o que defende a tedrica
alem3 Erika Fischer-Lichte, ao considerar a performance uma extensdo natural
do campo do teatro, e ndao um novo paradigma, como quer Schechner. Seguindo
a linha européia de abordagem do tema, focaliza suas analises no trabalho de
encenadores e performers como Frank Castorf, Einar Schleef, Romeu Castelucci,
Marina Abramovich e Christoph Schlingensief, para afirmar que a performance e

o teatro contemporaneo sdo processos e ndo obras acabadas.

Para a Fischer-Lichte, a partir do desvio performativo que sofreu por volta dos anos
1960, o teatro ndo pode mais ser concebido como representacdo de um mundo
ficcional que o publico deve observar, interpretar e compreender. A participacdo do
espectador na experiéncia performativa provoca uma gama tao ampla de sensacoes
que transcende a possibilidade e o esforco de interpretacdo e producao de
significado, ndo podendo ser superada nem resolvida pela reflexdo. Nesse caso,
entender as agodes do artista € menos importante que experimenta-las, fazendo a
travessia do evento proposto, que envolve os participantes em atmosfera
compartilhada e espaco comum, gerando uma experiéncia para além do simbdlico.
O resultado é uma afetacdo fisica imediata que, para a ensaista, causa uma

“infeccao emocional” no espectador (Fischer-Lichte, 2008, p. 36).

Josette Féral concorda com Fichter-Lichte quando apresenta a performance
como forca dinamica cujo principal objetivo é desfazer as competéncias do
teatro, que tende a inscrever o palco numa semiologia especifica e normativa
(Féral, 1985, p. 125-140). Enquanto o segundo é caracterizado por estrutura
narrativa e representacional, manejando codigos cuja finalidade é realizar
determinada inscricdo simbdlica do assunto, a primeira é a expressao de fluxos
de desejo que tem por funcdao desconstruir o que se formatou. Ainda que
confronte os dois conceitos, percebe-se que uma das principais intengbes do
estudo de Féral é considerar a teatralidade a resultante de um jogo de forgas
entre duas realidades em oposicao: as estruturas simbdlicas especificas do teatro
e os fluxos energéticos - gestuais, vocais, libidinais - que se atualizam na
performance e implicam criagdes em processo, inconclusas, geradoras de lugares
instaveis de manifestacao cénica. Por recusar a adocao de codigos rigidos, como

a definicao precisa da personagem e a interpretacao de um texto, o performer
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apresenta-se ao espectador como um sujeito “desejante”, que em geral se
expressa em movimentos autobiograficos e tenta escapar a representacdo e a
organizacao simbdlica que domina o fenémeno teatral, lutando por definir suas

condigdes de expressao a partir de redes de impulso.

Em texto posterior, a ensaista atenua a oposicdo estabelecida nesse ensaio
inicial, sustentando que a performatividade é um dos elementos da teatralidade
e todo espetdculo é uma relacdo reciproca entre ambos. Enquanto a
performatividade é responsavel por aquilo que torna uma performance Unica a
cada apresentacdo, a teatralidade é o que a faz reconhecivel e significativa
dentro de um quadro de referéncias e cédigos (Féral, 2000, p. 3-12). O conceito
de “teatro performativo” é decorréncia natural dessas conclusbes da ensaista.
Discordando de Hans-Thies Lehmann a respeito do termo poés-dramatico, que
julga excessivamente genérico e pouco efetivo, acredita que as experiéncias
mais radicais do teatro contemporaneo sdo resultado da intensa contaminagao

entre procedimentos da teatralidade e da performance (Féral, 2011, p. 28-35).

A despeito da discordancia com Lehmann, é preciso notar que o tedrico ja havia
observado a emergéncia de um campo de fronteira entre a performance e o
teatro, a medida que este se aproxima cada vez mais de um “acontecimento e
dos gestos de auto-representacdo do artista performatico” (Lehmann, 2007, p.
223). E exatamente o que Féral ressalta quando afirma que o teatro
contemporaneo beneficiou-se amplamente de algumas conquistas da arte da
performance. A principal delas é deslocar a énfase para a realizagdo da propria
acao, e nao sobre seu valor de representacdo. Segundo a ensaista, essa mutagao
€ responsavel por uma ruptura epistemoldgica de tal ordem que é necessario

adotar a expressao teatro performativo para qualifica-la.
Teatros performativos, teatros processuais

O interesse maior deste argumento é destacar o carater processual dos teatros
performativos. Talvez a vertente mais constante desse fenémeno, especialmente
no caso de alguns grupos brasileiros, seja a fuga a formalizacdo e a recusa a
criacdao de uma obra teatral acabada. E possivel constatar que uma parcela
consideravel das praticas coletivas de teatro ndao visa apenas a criacdo de uma
peca, ou do que se poderia considerar um produto comercializavel no mercado

de arte. Especialmente quando optam pelo trabalho colaborativo, esses coletivos
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sdao reconhecidos pelo envolvimento em longos processos de pesquisa que, ainda
que visem, em Uultima instancia, a construcdo de um texto e um espetaculo,

parecem distender-se na producao de uma série de eventos pontuais.

Nessa via, o trabalho de alguns grupos escapa do dominio relativamente seguro
da “obra” acabada, para invadir territérios de natureza politica, antropoldgica,
ética e religiosa por meio de pesquisas de campo que, aparentemente, deixam
em segundo plano tanto as investigacbes de linguagem quanto a militdncia
explicita. Na verdade, os proprios processos desdobram-se em mecanismos
recidivos de intervengdao direta na realidade e funcionam como micro-criagoes
dentro de um projeto maior de trabalho. Essas intervengdes operam um desvio
no que se considera a mais genuina intencao da criacdo teatral — a producdo de
uma dramaturgia e de um espetdculo - e sinalizam a multiplicacdo de praticas
criativas pouco ortodoxas, cuja poténcia de envolvimento no territério da

experiéncia social tende a superar a forca da experimentacao estética.

Em texto recente, Jean-Claude Bernardet observa movimento semelhante no
cinema e nas artes plasticas, que associa aos procedimentos da critica genética
em seu empenho de compreender o itinerario das producdes. Nessa visada, as
etapas de elaboracao da obra ndo constituem os momentos de um processo que
antecede um objetivo final ou uma mera preparacao que deve necessariamente
ser superada por ela. Bernardet constata que nas obras que lhe inspiram as
reflexdes, tendencialmente ndo ha obra. Ou entdo, a obra é outra coisa. Ndo é o
resultado de um processo de elaboracao superado por uma finalizagdo, mas é o
proprio processo de criacdo. O critico vé nesse movimento processual uma

atitude de resisténcia a obra definitiva e significativa (Bernardet, 2006).

Para o filésofo francés Jacques Ranciére, a dimensdo politica dos coletivos se
evidencia em praticas processuais como essas, em que modos de discurso misturam-
se a formas de vida e em que cabe aos artistas criar condicbes para que uma
experiéncia comunitaria possa exteriorizar-se, atuando de modo a tornar publica
determinada realidade politica, cultural e econdbmica. Ranciére considera os artistas
coletivos “relacionais”, por desenharem esteticamente as figuras da comunidade, ou
melhor, recomporem ndo apenas a paisagem do visivel, mas favorecerem sua
evidenciacdo. E conclui que essas praticas artistico-sociais ndo sao a simples
ficcionalizagdao do real, pois encontram seu conteiudo de verdade na mescla entre a

“razao dos fatos” e a “razdo da ficcdo” (Ranciére, 2005, p. 52-54).
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Um bom exemplo sdao os coletivos que organizam seus trabalhos por meio de
exaustivas pesquisas de campo dedicadas a coleta de depoimentos dos mais
diversos cidadaos, de viagens exploratérias a bairros de periferia das grandes
metrépoles brasileiras, de convivio em zonas urbanas de trafico, criminalidade e
prostituicdo, de ocupacdo teatral de albergues de moradores de rua, hospitais
psiquiatricos e prisdes, da pratica de oficinas, debates e ensaios publicos abertos
a opinido dos espectadores e, principalmente, de processos colaborativos
altamente socializados, que fazem questdo de incluir interlocutores
tradicionalmente alijados da criacao teatral e buscam uma aproximagao com o

espectador ndo restrita ao momento de apresentacdo do espetaculo.

Dai a complexidade do coro dissonante que resulta dos trabalhos desses grupos,
formada pela sobreposicao de vozes, saberes e culturas marginais, em que se explicita
uma fragmentagao de enunciacao que funciona como mimese exata da fratura social
brasileira. Casos exemplares desse tipo de processo sdo as experiéncias de BR3 e Bom

Retiro 958 metros, Ultimos trabalhos do Teatro da Vertigem.

Nao por acaso, o coletivo mencionado busca espacgos publicos contaminados de
alta carga politica e simbdlica para suas apresentacdes, além de definir um
desvio geografico de interesses e recusar-se a funcionar em circuitos fechados de
producdo e recepcao teatral. Em seus trabalhos, o que aparece em primeiro
plano é a vontade explicita de contaminacdo com a realidade social mais brutal,
em geral explorada em um confronto corpo a corpo com o outro, o diferente, o

excluido, o estigmatizado.

Na maioria das vezes, o espetaculo que resulta dessas longas trajetorias de
pesquisa ndao da conta do intrincado percurso social e artistico que o precedeu.
Um bom exemplo é BR-3, fruto de um processo de mais de dois anos, que
envolveu criadores de varias areas e foi apresentado em curta temporada de dois
meses no leito do rio Tieté, em Sao Paulo, em 2006. O carater processual e
inacabado do trabalho é um dos indices de uma mudancga radical de foco, do
produto para o processo, do espetaculo teatral para travessias performativas,
gue se distanciam das formalizacbes canonizadas pela tradicdo critica, para dar
vazao a uma performatividade extrinseca e hibrida. Nao se trata, evidentemente,
de um repudio as formas narrativas, mas da projecao de uma “estética da

imperfeicdo”, que se contrapde as imagens bem acabadas e sedutoras postas em
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circulacdo na “sociedade do espetaculo”, ou mesmo de um “retorno do rejeitado

que nao se submete ao beneficiamento da montagem” (Bernardet, 2006).

Talvez por isso os trabalhos do Teatro da Vertigem possam ser considerados
teatros processuais, gestados na imperfeicdao, que se dedicam a investigacao de
questdes urgentes das metrdpoles brasileiras. No principio do novo milénio, a
experimentacdo coletiva em espacos publicos radicalizou-se na opgao por
travessias fluviais e urbanas, realizadas no rio Tieté e em um bairro central de
Sao Paulo. A escolha aprofunda o movimento de jornadas espaciais que, desde o
principio, define a dramaturgia cénica do grupo. Mas nos espetaculos anteriores,
que compunham a Trilogia Biblica, os ambientes fechados de uma igreja, de um
hospital e de um presidio de certa forma restringiam os trajetos performativos.
Nos trabalhos estreados em 2006 e 2012, o processo de expansao da cena para
o leito e as margens de um rio, em BR3, ou para os corredores de um shopping
center, as vias de circulacdo urbana, as fachadas e as marquises de edificios e as
ruinas de um teatro abandonado, em Bom Retiro 958 metros, radicalizou a
relacdo intima entre o nlcleo tematico e a experiéncia imersiva a que o
espectador é submetido, sensorial e corporalmente. O resultado é que o centro
de forca desloca-se para uma dramaturgia que se constréi na friccido aguda da

cena performativa com o ambiente implicado na travessia.

Como ja acontecera em BR3, no caso de Bom Retiro o deslocamento pelas ruas
noturnas de um bairro deserto e pelos desvaos de um teatro em ruinas € uma
experiéncia-limite para o espectador, como fora, seis anos antes, navegar por
trés horas em um rio-esgoto como o Tieté. De qualquer forma, na agua ou na
terra, atores e espectadores entregam-se a uma experiéncia processual.
Percebe-se que a intencdo desse convite a caminhada e ao “desgarramento” é
potencializar o experimento da catdstrofe social por meio de sua vivéncia real no
rio morto ou no bairro que mata sua histéria para transformar-se em retiro bom
da moda kitsch, alegorizada no modesto Shopping Center, paraiso da forma-

mercadoria e da exploracao do trabalho de imigrantes ilegais.

Em parte, o convivio intenso que se conquista na cena-travessia das ruas e dos espacos
publicos do Bom Retiro decorre da pratica de derivas, de inspiracdo situacionista, usadas

como dispositivo de intervencdo urbana.? Durante o processo criativo, as perambulagbes

2 Em documento publicado na fundacdo da Internacional Situacionista (IS), seus membros
defendem as derivas como praticas de psicogeografia, afirmando que as perambulagdes ao acaso

ARJ | Brasil | Vol. 1/1 | p. 121-132] Jan./Jun. 2014 SILVIA FERNANDES | Experiéncias de performatividade



130 ISSN: 2357-9978

ao acaso em que os criadores se lancaram foi um modo privilegiado de interacdo com o
bairro. De certa forma, elas se repetem na jornada performativa, em que as marcas do
processo evidenciam-se na construcdo de um campo expandido de experiéncia, vivéncia

e imersao no espaco.

As derivas na regido central de Sdo Paulo ligam-se a intencdo de experimentar, no
proprio territério urbano, as questdes mais candentes que mobiliza, neste caso o
problema da imigracdo. A encenacdo associa a mao de obra imigrante das confeccdes
e do comércio de roupas, caracteristico do bairro, as formas atuais de exploragdo - os
servicos e ocupacoes flexiveis que dao corpo a logica estrutural de precarizacao do
trabalho. As subcontratagdes e as atividades informais definem a situagao da maioria
dos trabalhadores do Bom Retiro, forcados a permanecer em zonas incertas de

emprego, entre ocupacgao e desocupacao (Palamin, 2012).

Replicando essa zona de incerteza, o roteiro-percurso movimenta a trama cénica
por meio de ocupacdes e desocupacdes de espaco, com o auxilio de coreografias,
movimentos corporais, sons, luzes e ritmos, numa trajetéria que permite a
convivéncia entre teatralidade e performatividade no mesmo fluxo. A poética da
caminhada principia nos corredores de um Shopping Center, continua na
travessia noturna de algumas ruas do bairro, desemboca no teatro em ruinas e

volta a rua para fechar o ciclo diante de uma cacamba de entulhos.

No centro de compras, a encenacdo sublinha os fetiches da mercadoria em um
roteiro de tensdes entre a teatralidade do mundo do consumo e a
performatividade da cidade real. Portdes fecham-se para erguer uma espécie de
barricada que impede a entrada da realidade de fora, representada por um
mendigo usuario de crack. O didlogo da consumidora obsessiva com um vestido
vermelho, a manequim defeituosa a procura do emprego inacessivel, o
entregador de mercadorias que se masturba nas mulheres de gesso, a costureira
boliviana entrevada em sua maquina, a noiva vestida para um casamento que
nunca vira sao alegorias desse mundo de consumo, que cristalizam o fetiche
associado ao sistema da moda. E revelam, desde o inicio do percurso, o

interesse da encenacdo em roteirizar o espaco do shopping para desconstrui-lo.

pela cidade estimulariam reinterpretacdes do espaco com base na experiéncia vivida. No mesmo
documento, Guy Débord considera “a construcdo de situagdes” como o principio de destruicdo da
moderna nocdo de espetaculo”, que relaciona a ndo intervengdo critica e a manutencdo da
alienagdo. Ver a respeito Guy Débord, 2007, p. 56.
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O diretor apresenta os protagonistas dessa cadeia de atividades informais por meio
de aparigdes fugazes, sem densidade nem continuidade dramatica, criando zonas
incertas de performatividade. Cenas breves, episédicas, semelhantes a workshops
improvisados, parecem indicar, espacialmente, a precariedade do trabalho e o
emprego informal a beira da dissolucdo. O procedimento fica mais evidente quando
se contrapde a imagem das oficinas clandestinas das costureiras bolivianas, pobres,
feias, pouco iluminadas, a beleza pasteurizada das vitrines comerciais. A incisao
critica expde um estado de coisas referido a vida contemporanea que se estende

por toda a cadeia de produgao e consumo” (Xavier, 2012).

A “arqueologia da memoria” indica a direcdo da caminhada apdés a saida do
shopping rumo ao Teatro de Arte Israelita Brasileiro (TAIB), emblema de outro
tempo. Entre um polo e outro, altera-se a forma de composicao da dramaturgia
espacial. Na rua, a cena se constitui a partir de um conflito de ocupacdes e
desocupacdes do espaco, na tensdao que envolve o movimento do teatro e a
realidade do bairro com seu fluxo de passantes e veiculos. As duas vias se
contaminam e se potencializam para que a fronteira entre real e ficcional

permaneca instavel.

Os pontos de maior de voltagem dessa convivéncia tensa sao um desfile de modas
na esquina da rua José Paulino e uma luta entre mulheres nuas num ringue
improvisado no meio da via publica. Nessas estacdes, a cena se afirma com uma
intensidade que contrasta com a realidade dos Onibus e seus passageiros, dos

transeuntes perplexos, dos carros que buzinam para desobstruir o transito.

E dolorosa e incdmoda a ocupacdo do TAIB, que no passado foi palco de
resisténcia a ditadura militar. O abandono do lugar, as poltronas deterioradas, o
piso gasto e escurecido, o cheiro de mofo e a penumbra asfixiantes sdao
quebrados, momentaneamente, pela danca dos viciados em crack que os atores
executam no palco. Em sua longa trajetéria, é a primeira vez que o Teatro da
Vertigem ocupa um palco italiano. Num espasmo de agitacdo, musica e luz
reaviva a cena por poucos minutos antes que os espectadores sejam retirados
por contra-regras-funcionarios de higienizacdo. Ja na rua, acontece a despedida
impactante, com as mulheres-manequim descartadas na cacamba de entulho,
sinalizando o fim de linha da cadeia produtiva e o desenlace da dramaturgia

performativa de Bom Retiro 958 metros.
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Sem duvida, a imersao radical do espectador no experimento da cidade é o trago
diferencial do trabalho. E o mais importante é que da continuidade ao movimento
de deriva que orientou o processo de criacdo, e permanece na travessia
processual de atores e espectadores pelo bairro do Bom Retiro. Na via desse
percurso e dessa pratica relacional é evidente a revelacdo de indicios da criacao.
A impressdo que se tem é que ndao é possivel separar o espetaculo,
supostamente acabado, do processo que nele permanece como residuo. Na zona
de performatividade acionada pelo dispositivo de deriva e acentuada no
deslocamento e no deslizamento de um territério a outro, o que se cria é a
circulacdo continua de fungbes entre criadores, observadores e
experimentadores. Nesse sentido, pode-se especular sobre a nova fungao do
espectador, que se torna testemunha privilegiada de uma espécie de dossié
genético em acdo, documento vivo de uma cena que registra seu processo

inacabado de feitura.
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