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O Theater Konferenz!

Tomemos como ponto de partida uma modalidade recente do teatro contempora-
neo, o Theater Konferenz, que se difundiu na Alemanha a partir da peca Konferenz
fir ein paar, de Hans-Jlrgen Frein, de 2011, e logo ganhou adeptos em toda a
Europa? . Partindo do pressuposto de que 90% dos que assistiam a suas pecas
eram atores, encenadores ou artistas de outras areas, Frein passou a apresentar
espetaculos que consistiam fundamentalmente em conferéncias ou palestras em
que ele se sentava diante de um microfone e simplesmente enunciava os principios
tedricos que regiam sua criacdo, considerando inutil coloca-la em cena, ja que ela

podia ser perfeitamente imaginada pela plateia.

O Theater Konferenz logo se desdobrou na Metakonferenz, género hibrido criado
pelo mesmo Hans-Jirgen Frein em julho de 2012, num coldéquio da Sociedade Ale-
ma de Filologia, realizado no castelo de Elmau, na Baviera. Numa mesa-redonda
dedicada a “importéancia da filologia textual na edicao de textos dramaticos”, Frein
surpreendeu a todos ao apresentar uma fala intitulada Filologia da Decomposicdo,
gue se iniciava como um texto tipicamente académico, mas que aos poucos ia se
desestabilizando e dando lugar a uma série de vacilagdes, interferéncias, derivacoes
— até culminar numa performance potente e espantosa, em que Frein estrebuchava

sobre a mesa, com gestos crispados e sons guturais que culminaram no desmaio de

! Este artigo é parte do projeto de pesquisa “Teatro virtual”, bolsa Fapesp processo 2015/07437-0.

2 Ver, por exemplo, Instrucciones para suicidas amadores, de Javier Zambrano, Concerto no 4, de
Giorgio Bassari, e Je m’en vais, de Claude Renard.
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um dos participantes e na suspensao dos trabalhos por cinquenta minutos.

A reacdo da comunidade académica foi timida, limitando-se a uma pequena nota
de repudio a “espetacularizacao do debate cientifico”, publicada na Revista da So-
ciedade Alema de Filologia no més seguinte, mas alguns jornalistas presentes no
coloquio encarregaram-se de difundir para um publico mais amplo aquela inquie-
tante experiéncia. Embora o prestigio critico da obra de Frein s6 tenha aumentado
desde entdo, os convites para participacdao em seminarios e conferéncias comeca-
ram a rarear, o que nao impediu que o artista surpreendesse novamente o mundo
académico em 2014, com a intervencdo Heidegedicht, em que, depois de nove
meses de preparagao intensa, quinze adolescentes se sentaram na plateia de um
simpdsio sobre “A dimensdo ontoldgica na obra de Heidegger”, na Universitat Mar-

burg, e desafiaram os palestrantes com perguntas e observacdes desconcertantes.

Como o proprio Frein afirma em um de seus textos hibridos (Seriel, lido por uma
modelo no metr6 de Berlim em maio de 2015), “trata-se de fecundar o espaco
académico com instancias dramaticas e, paralelamente ou simultaneamente, re-
vitalizar o espaco dramatico com ruidos académicos, instaurando novas modali-
dades de experiéncia em lugares insuspeitados”. A Metakonferenz se transformou
num dos géneros mais abertos do teatro contemporaneo europeu, e 0 processo
de desestabilizacdao provocado pelas obras precursoras de Frein transformou o até
entdo mondtono meio académico alemao numa fonte de efervescéncia e aventura

que tem atraido dezenas de jovens criadores.

Teoria e pratica do teatro virtual

— Isso ndo é teatro! — A voz indignada dos puristas se alca da plateia quase
automaticamente e, como de costume, os puristas tém sdlidos argumentos para
embasar seus pontos de vista: “A grande diferenca entre teatro e literatura é que
nao existe teatro ‘cerebral’, ‘solipsista’, isto €, é necessario o encontro com o ou-
tro” (cf. Dubatti, 2012, p. 20). O modus operandi desse tipo de raciocinio é familiar
e previsivel: estabelece-se um conceito cerrado e definido sobre um fendmeno
multifacetado (porque “na medida em que, pelo menos, somos razoaveis, ado-
tamos o esquema conceitual mais simples em que seja possivel incluir e ordenar
os desordenados fragmentos da experiéncia bruta” (Quine, apud Dubatti, 2012,

Ill

p. 12)), e tudo o que escapa a esse “esquema conceitual” é considerado indigno
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de receber a chancela oficial — ndo é teatro, ou, ainda mais radicalmente, “ndo
existe”. Segundo essa perspectiva, uma obra como Stifters Dinge, de Heiner Go-
ebbels, apresentada em 2015 na II Mostra Internacional de Teatro de Sao Paulo,
nao pode ser considerada teatro, uma vez que nao ha artistas presentes em cena
durante os oitenta minutos de duragdo dessa “peca sem atores, (...) performance
sem performers” (cf. Stifters Dinge, 2015). De forma similar, as longas horas de
ensaio que precedem uma apresentacao, as inumeraveis discussdes que formam
0 processo criativo de centenas de companhias, sao desdenhadas porque nao se
adequam ao “conceito”: “um ensaio sem espectadores: nao se constitui o ‘obser-
vador’, ndo é teatro. (...) o trabalho de um ator que ensaia sozinho: nao é teatro”
(Dubatti, 2012, 27).

Contudo, como lembra De Marinis (2011, p. 98), ndo se faz teatro apenas produzin-
do-o0 ou o apresentando, mas também assistindo a uma apresentacao, estudando-a
ou escrevendo sobre ela. De modo similar, Matthias Langhoff assinala a necessidade
de se levar em conta a “segunda aparicdao” do teatro, que resulta da “ruminacao”
do espetaculo pelos espectadores: “o teatro rememorado, filtrado e lavado na vida
cotidiana” (Apud Grésillon; Mervant-Roux; Budor, 2010, p. 21). Ou ainda, como
aponta Mervant-Roux (2006, p. 30), é importante nao dissociar a assisténcia da ex-
periéncia, “nem o espetaculo dos ecos que virdo bem depois dele. Nessa perspectiva

estendida, o espectador (...) é uma figura feita de estratos de memoaria”.

A partir do momento em que expandimos o alcance do termo “teatro” para além
de sua realizacao efémera, singular e irreproduzivel, obtemos uma perspectiva
mais ampla sobre a criacdo cénica contemporanea. Em suas Investigacoes filoso-
ficas, Wittgenstein (1994 [1952], p. 72) ja nos advertia: "Uma imagem mantinha-
nos prisioneiros. E ndo podiamos escapar, pois ela residia em nossa linguagem, e
esta parecia repeti-la para nds, inexoravelmente”. Expandindo o campo do teatro
para antes de sua realizacdo cénica, como projeto e processo criativo, e para de-
pois, sob a forma dos diversos elementos discursivos (comentarios, criticas, rela-
tos) ou iconograficos (fotografias, gravagoes, sobras de cenéarios e figurinos) que o
ampliam, propagam, dispersam, deformam e transformam, libertamo-nos de uma
imagem excessivamente restrita, que ndo é capaz de fazer jus a multiplicidade de

experiéncias do teatro contemporaneo.

Se, como aponta Bourdieu (1992, p. 241), “o discurso sobre a obra ndo é um
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simples acessorio, destinado a favorecer sua apreensdo e sua apreciacao, mas um
momento da producao da obra, de seu sentido e de seu valor”, os textos criticos
que analisam a criacao cénica contemporanea cumprem um papel mais poético do
gue comumente se imagina. Assim, o Theater Konferenz potencializa uma carac-
teristica que ja observamos em relacao a presenca frequente de trechos narrativos
nos artigos publicados em revistas cientificas de artes cénicas brasileiras e estran-
geiras (Catalao, 2014(a), p. 5):

caso o leitor tenha assistido a apresentacao teatral ou performatica em
guestdo, as narrativas inseridas nos textos criticos podem servir como
contraponto para sua experiéncia como espectador; em outros casos,
porém — talvez na maior parte deles, especialmente quando se faz re-
feréncia a um espetaculo num pais distante ou quando se trata de uma
apresentacao que ndo se repetird — as narrativas serdo praticamente o
Unico meio de acesso aquele evento. Opera-se, assim, um deslocamento
do teatro do campo da presenca para o da imaginagao, com consequén-
cias que nos parecem ainda pouco estudadas.

Para tratar desse territdrio fronteirico entre o teatro e a literatura, formulamos o

conceito de “teatro virtual”, que se manifesta fundamentalmente em trés instancias:

1. Definiremos como “teatro virtual”, primeiramente, os textos ou outros materiais
que expandem a experiéncia teatral para além do evento Unico e efémero de sua
realizagao cénica. Nesse sentido, o termo abrange tanto os projetos, ensaios e ex-
perimentos cénicos que ocorrem antes do evento espetacular quanto os comenta-

rios, analises, textos criticos e gravacOes, fotografias e recriagdes que o sucedem.

2. O conceito de “teatro virtual” se refere também ao teatro como potencialidade
nao realizada — e também neste sentido pode se reportar tanto ao passado quan-
to ao futuro. Assim, ao lado da obra conhecida e visivel de George Bichner, Fe-
derico Garcia Lorca ou Sarah Kane, podemos pensar sobre como seriam as pegas
gue esses dramaturgos escreveriam se nao tivessem morrido tao cedo; podemos
igualmente recriar, a partir dos fragmentos que chegaram até o presente, algumas
das pecas perdidas de Soéfocles ou Menandro; também podemos tentar reconstruir
a peca de Dostoiévski que mais tarde foi transformada no romance A aldeia de
Stepantchikovo e seus habitantes (cf. Simone, 2012, p. 337) ou especular sobre
como seria 0 drama em cinco atos que Strindberg (2012 [1888], p. 221) disse ter

queimado e de cujas cinzas teria nascido Senhorita Julia. Por outro lado, A Per-
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seguicdo e Assassinato de Jean-Paul Marat encenado pelos internos do Hospicio
de Charenton sob direcdo do Senhor de Sade, de Peter Weiss, é um exemplo de
“teatro virtual” dentro de uma peca “real”: a partir de dados concretos, imagina-
se um espetaculo criado por Sade em sua internacao involuntaria no manicomio

de Charenton.

3. Finalmente, podemos ampliar nossa liberdade imaginativa e inventar autores
e experimentos cénicos que nunca existiram, mas sobre os quais somos livres
para discorrer criticamente com tanta pertinéncia quanto em relacdo a obras e
encenadores concretos. E o caso da obra de Hans-Jlrgen Frein, que nunca existiu
concretamente, mas que pode iluminar aspectos importantes do debate sobre o

teatro contemporaneo.

Em todos esses casos, a fronteira entre realidade e ficcdo (ou entre critica e cria-
cao) é problematizada, abrindo espaco para uma transformacao em nossa percep-
cdo dos limites da experiéncia teatral. Note-se que o conceito de “teatro virtual”
nao pressupde a existéncia complementar de um “teatro real”, em que suposta-
mente seria possivel uma experiéncia “pura”, direta, sem mediacdes conceituais
ou imaginativas; ao contrario, trata-se de desvelar a “virtualidade” presente em
qualquer evento teatral: um mesmo ato performatico, por exemplo, esta sujeito a
se transformar em narrativas distintas e até conflitantes, e toda experiéncia cénica

necessariamente se desloca para além de sua realizagao concretas.

Gedankenexperiment em Frein e Klein

— Isso ndo é ciéncia! — Podemos ouvir a voz indignada dos puristas que volta
a se alcar do fundo da sala de conferéncias. — Um artigo cientifico deveria se
fundamentar em fatos concretos e reais, ndo em narrativas ficticias sobre drama-

turgos e encenadores que nunca existiram.

Contudo, a proposicao de experimentos imaginativos nao é algo estranho a tra-

dicao cientifica. Como aponta Alexandre Koyré em relacao a Fisica,

...as experiéncias reais sdo, frequentemente, muito dificeis de fazer:

3 Empregamos, portanto, o termo “teatro virtual” num sentido muito mais amplo que GIANACHI
(2004), que o limita a “interface entre teatro, performance e artes digitais”.
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elas implicam, ndo menos frequentemente, uma aparelhagem complexa e
custosa. Além do mais, elas comportam, necessariamente, certo grau de
imprecisdo, e, portanto, de incerteza. E impossivel, de fato, produzir uma
superficie plana que seja “verdadeiramente” plana; ou concretizar uma
superficie esférica que o seja “realmente”. (...) Entre o dado empirico e o
objeto tedrico, persiste, e persistirda sempre, uma distancia impossivel de
franquear (Apud Duyckaerts, 1987, p. 48).

Assim, ao menos desde Galileu a pratica de experimentos imaginativos (thought
experiments ou Gedankenexperimente, como 0os denominou Ernst Mach) tem sido
fundamental para o desenvolvimento da ciéncia moderna. Para provar que todos
0s corpos, independentemente de suas massas, caem na mesma velocidade, o
cientista italiano ndo se p6s a atirar objetos do alto de uma torre, mas simples-
mente propds um exercicio de imaginagdo em que se considerassem duas bolas
de metal, uma pesadissima e outra muito leve, atadas firmemente uma a outra.
Imaginando rigorosamente o0 que aconteceria se as bolas fossem soltas ao mesmo
tempo do alto de uma torre, Galileu provou que a concepgao aristotélica (segundo
a qual o objeto mais pesado deveria cair mais rapidamente) acarretava uma con-
clusdo absurda“ . Curiosamente, o autor utilizou a forma dramatica por exceléncia,

o didlogo, para expor sua confianga nos experimentos imaginativos:

Simplicio: Entdo vocé ndo fez centenas de testes, nem sequer um? E ain-
da assim vocé afirma que esta correto?

Salviati: Sem experimentos [concretos], tenho certeza de que o efeito sera
como eu lhe digo, porque tem de ser assim (Apud Brown, 2011, p. 2).-

Goethe, um dramaturgo que frequentou o territdrio fronteirico entre a criagao artistica
e a analise cientifica® , oferece uma abordagem similar ao comentar a possibilidade de

encontrar a Urpflanze, a planta ancestral que seria 0 modelo para todas as plantas:

A Urpflanze sera a criatura mais estranha do mundo, a ponto de a propria
Natureza me invejar. Com esse modelo e a chave para ele, sera possivel
continuar para sempre inventando plantas e saber que sua existéncia
é légica; ou seja, se ela ndo existe de fato, ela poderia existir (Goethe,
1969 [1788], p. 258).

4 Para uma exposicdo detalhada do experimento de Galileu, ver Brown, 2011, p. 1-2.

> Além do Fausto e de uma vasta obra dramatica, lirica e narrativa, Johann Wolfgang von Goethe
publicou estudos cientificos importantes sobre botédnica e a teoria das cores.
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Poderiamos imaginar que esse tipo de pratica representa uma versao arcaica, ob-
soleta, do pensamento cientifico; entretanto, Duyckaerts (1987, p. 47-48) ressalta
o papel fundador desempenhado pela construgcao de experimentos que utilizam a
ficcdo como instrumento epistemoldgico tanto no campo da Inteligéncia Artificial
(com o “experimento da camara chinesa” de John Searle e o teste criado por Alan
Turing em “Computing Machinery and Intelligence” (cf. Turing, 1981 [1950])) quan-
to no da Fisica Moderna (uma vez que os Gedankenexperimenten estao no centro
da polémica entre Niels Bohr e Albert Einstein e, como observa Brown (2011, p.
16), exercicios imaginativos sobre fatos plausivelmente impossiveis, como viagens
em velocidades maiores que a da luz, desempenharam um papel importantissimo
na génese da teoria da relatividade). O elevador de Einstein, o microscopio de Hei-
senberg, o demonio de Maxwell e o gato de Schrédinger sao criagdes ficticias que,
a despeito de seu carater puramente mental e “irreal” (ou, mais precisamente,

gracas a isso) sao fundamentais no desenvolvimento da ciéncia moderna.

Conforme ja observamos em outra parte (Cataldo, 2014(b), p. 150), a invencao
de dramaturgos e encenadores imaginarios encontra outro paralelo notavel na ati-
vidade dos pesquisadores/artistas/filésofos Louis Bec e Vilem Flusser, que criaram
uma “epistemologia fabulatéria” (cf. Felinto, 2014: 12) em que se desenvolve,
através de simulagées em computador baseadas em dados da biologia evolutiva,
uma série de seres potenciais (ou “tipos zoomérficos”) que ndo existem, mas que
poderiam vir a existir. Como no caso do Vampyroteuthis infernalis ou do Malasku-
nodousse, nao se trata de descrever seres ja catalogados pela ciéncia, mas de
propor virtualidades inauditas — algumas possiveis de se concretizar em algum
momento futuro, outras abertamente irreais, mas cuja proposicao pode iluminar

aspectos importantes da criacdo cénica contemporanea.

Pensemos na seguinte narrativa sobre a encenacao de Teatro do Vazio por Yves

Klein:

Klein imprimiu um jornal com o titulo Dimanche, emulando um caderno
dominical do didrio parisiense France Soir, e trazendo na capa a famosa
foto de Harry Shunk, do artista se atirando de um muro no asfalto de
uma pacata rua de Paris, sob o titulo Um homem no Espaco e o subtitulo
O pintor do espaco se lanca na vida!. Nas quatro paginas deste jornal,
distribuido por Paris naquele dia, varios textos configuram a encenacao e
informam sobre a visao de Klein da teatralidade. (...) No texto principal,
teatro do vazio, além de proclamar que naquele dia, “da meia noite a meia
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noite”, ele apresentara “um verdadeiro espetaculo do vazio” e desejar que

neste dia “o prazer e o encantamento reinarao” e que todos, “conscien-

tes e inconscientes atores-espectadores dessa gigantesca representagao,
deverdo ter um bom dia”, Klein cita diversos artistas teatrais da primeira
metade do século 20, e menciona um manifesto de 1954, em que esta-
belece os termos de um tipo de teatro particular a ser efetivamente
frequentado por subscricdao: “Cada membro deve receber, em troca de
sua subscricdo, uma cadeira em seu nome no auditorio vazio do teatro
onde um espetaculo continuo sem atores, espectadores, etc. é oferecido.
Esta ndo representagao constante, no auditério, no qual ninguém entra
depois do inicio, deve ter momentos mais intensos que outros, comunica-
dos, no comego, aos subscritores por um programa que eles recebem pelo
correio ou... de outra forma! [...] O teatro estara fechado; ninguém sera
capaz de entrar nele, somente a bilheteria estara aberta a fim de que os
retardatarios possam, de Ultima hora, fazer sua subscricdo antes de cada
espetaculo [...] Os atores [...] ndo terdo nada a fazer sendo saberem que
sdo atores e lembrarem de apanhar seus vales depois de cada espetacu-
lo, ou ‘naquele momento de hiper-intensidade’ indicado no programa dos
assinantes (Ramos, 2014, p. 40)

Em que medida o experimento artistico realizado por Klein no dia 27 de novembro de
1960 em Paris é “mais real” do que qualquer obra imaginada de Hans-Jlirgen Frein?
A indefinicdo entre realizagdo concreta e projecao imaginaria ndo é o que torna o
Teatro do vazio particularmente instigante? Em Klein, como em Frein, o evento ar-
tistico fundamental ndo se da no edificio teatral ou em qualquer outro local externo,
mas sim na imaginacgao do leitor, que deve recriar mentalmente o “auditoério vazio do
teatro onde um espetaculo continuo sem atores, espectadores, etc. é oferecido”. A
“nao representacao” prescinde de todos os elementos tradicionalmente associados a
representacao cénica (sintetizados num “etc” onde cabe quase tudo o que se possa
imaginar: cenario, figurino, iluminacdo) — mas nao prescinde de outros elementos
(a fotografia, o texto jornalistico apdcrifo, o manifesto, a narrativa) que fornecem a
partitura para a interpretacdo do leitor. Para além de sua caracterizacdo como “obra
imaterial” (denominagdo proposta pelo préprio artista e ratificada por Riout (2010)
e McEvilley, 2005, p. 65), a experimentacao de Klein é um exercicio de deslocamen-
to — dos “atores, espectadores, etc.” para o jornal, a fotografia, o manifesto — do

teatro tradicional para o teatro virtual.

O projeto, a descricdo ou o comentario de uma obra pode ter o mesmo estatuto ar-
tistico que uma obra concreta, real, auténtica? Mais importante do que responder
a essa pergunta é nos indagarmos sobre sua validade. Em que medida as dicoto-

mias real/virtual, auténtico/falso, presenca/auséncia devem ser aplicadas a arte
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contemporanea? Na pecga Manifiesto vs. Manifiesto, Susana Torres Molina insere a

seguinte narrativa:

Um artista chileno apresentou sua ultima obra e convidou um grupo de
amigos, sentou-o0s a mesa € lhes serviu algumas almondegas cozidas em
gordura do seu proprio corpo: Senhoras e senhores, bon apetit e que
Deus os abencoe. E enquanto servia as almondegas lhes disse: A questdo
€ se comer ou ndo comer carne humana é mais importante que o resulta-
do. Vocé nao é canibal se come arte. (Torres Molina, 2010, p. 362)

Alguns espectadores ou leitores talvez identifiquem o artista chileno em questao;
outros talvez imaginem se tratar de uma personagem tdao fantasiosa quanto Hans-
Jirgen Frein. Partindo do pressuposto de que o evento narrado tenha de fato ocor-
rido, podemos nos perguntar se as implicagdes seriam as mesmas caso a gordura
utilizada no preparo das almondegas ndo pertencesse ao artista, ou se, em vez de
usar apenas gordura, ele tivesse cortado outra parte do préprio corpo (a orelha,
por exemplo, ou um dedo). Em grande medida, porém, essas indagacdes (assim
como a questdo enunciada pela propria autora: “Comer ou ndao comer carne huma-
na é mais importante que o resultado?”) tém certo grau de autonomia em relagao
aos fatos. Ndo se trata de considerar irrelevante o ato performatico narrado; tra-
ta-se de reconhecer a narrativa (ou, em outros casos, o comentario critico) como

outro ato performatico, com suas proéprias vicissitudes e implicacdes.

Outro exemplo de Yves Klein pode clarificar essa colocagao:

Yves peintures é um caderno de reproducbes coloridas enfeitado com
um prefacio, em sintonia com o bem estabelecido modelo do catalogo de
exposicdo em galeria comercial chique (ilustragdes coloridas, papéis en-
corpados, um prefacio: tudo conota luxo). O primeiro elemento surpresa
encontra-se no “prefacio”: entre seu titulo genérico (“Prefacio”) e o nome
do “autor” (Claude Pascal, amigo de infancia de Klein e poeta que con-
cordou em emprestar seu nome para esse ritual de delecdo simbdlico), o
“texto” consiste apenas de listras horizontais imitando o /ayout tipografi-
co de um ensaio (linhas impressas, paragrafos), muito similar ao Poéme
optique publicado por Man Ray em 1924, que imita em cdédigo Morse a
configuracdo de um soneto. A segunda surpresa (na época, importante),
€ que as “reproducdes” em cores sdo, claro, retangulos monocromaticos
(o fato de esses pedagos de papel colorido serem colados a mdo nas pa-
ginas brancas ndo era necessariamente uma extravagancia; pelo contra-
rio, imitar a pratica da Skira, entdo considerada o mais alto padrdo em
publicacdo de livros de arte, acentuou a conotagao de luxo). O terceiro
aspecto incomum diz respeito as “legendas” abaixo dos recortes de papel
[paper cutouts] (com o ultimo termo refiro-me deliberadamente a Ma-
tisse, que devia estar no radar de Klein). Essas legendas saem todas do
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mesmo molde: a esquerda, o nome Yves; a direita, o nome de um lugar,
seguido de uma data e de uma dimensao da “obra” entre parénteses. Por
exemplo, “Yves/em Londres, 1950 (195 x 97)” ou “Yves/em Toquio, 1953
(11 x 65)". (Bois, 2010)

Ao apresentar um catalogo como obra artistica® , Klein rompe a dicotomia entre
critica e criagdo, ou entre descricdo e concretizacdao da obra. Especialmente se
levarmos em conta o fato apontado por Bois (Ibidem) de que “as ‘obras’ suposta-
mente reproduzidas em Yves peintures nao existiam ainda, e de fato nunca che-
gariam a existir”, torna-se evidente neste caso (assim como no do artista chileno
citado por Torres Molina ou no de Hans-Jlirgen Frein) que a simples enunciagao da
obra (mais do que apenas sua concepgdo, como argumenta Bois) ja é a concreti-
zacdo de um objeto com suas proprias potencialidades artisticas (chamemo-lo ou

nao de “obra”).

Toda dicotomia engendra uma hierarquia

Como aponta Hofstadter (1981, p. 77-78), a ampliacdo de um conceito inicial é
um procedimento recorrente na ciéncia: assim, a matematica estendeu o sistema
numérico dos numeros positivos para os negativos, e depois para os racionais, os
reais, os complexos, e assim por diante. O deslocamento do interesse dos artistas
do evento efémero da realizacdo espetacular para o processo de criagao, conce-
bido nao mais como uma preparagao para um objetivo final “acabado”, mas como
uma experiéncia valida em si mesma’ , abriu espaco para um novo campo ha pes-
quisa teatral contemporanea, a critica genética, que procura investigar os varios

estratos que antecedem a realizagcdo cénica.

Em artigo publicado recentemente, Silvia Fernandes analisa as diversas documen-
tacOes sobre processos criativos produzidas pelo IDART (atualmente Divisao de
Pesquisas do Centro Cultural Sdo Paulo), as publicagdes sobre encenadores como
Sebastido Milaré e Antunes Filho e, mais recentemente, os estudos de atores e

diretores sobre o préprio trabalho (dentre os quais a pesquisadora destaca os de

6 Ha uma versdo digital das Yves peintures em
http://www.yveskleinarchives.org/works/works22_us.html

7 Essa transformacdo na concepgao teatral remonta a década de 1960, como lembram Grésillon; Mervant-Roux;
Budor (2010, p. 12): “Para um certo numero de artistas e de grupos (como Grotowski, Barba, o Living Theatre,
o Open Theatre...) ndo se trata mais necessariamente de ‘encenar’ uma obra dramatica, no sentido habitual do
termo”.
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Miriam Rinaldi e Antonio Araldjo dedicados ao Teatro da Vertigem, de Leonardo
Moreira referente a Companhia Hiato e de Ivam Cabral sobre o grupo Os Satyros),

identificando como traco comum a esses trabalhos

...0 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 observacdo genética das etapas de criagdo por
atores, encenadores e dramaturgistas € um meio eficaz de esclarecimen-
to da contaminacdo entre diversas praticas de criacdo da cena (Fernan-
des, 2014, p. 123).

A partir da investigacao dos cadernos de ensaio, gravagoes de discussdes coletivas
e de improvisagcdes, manuscritos dos atores, esbogos dos cendgrafos e ilumina-
dores, emerge uma perspectiva muito mais ampla para a critica teatral, em que
se demonstra que o estado “final” de uma experiéncia cénica “é ao mesmo tempo
muito mais instavel, mais surpreendente e mais complexo do que sugerem os mo-

dos de analise anteriores” (cf. Grésillon; Mervant-Roux; Budor, 2010, p. 9).

Se, como aponta Mervant-Roux (2006, p. 12), a reducao do teatro ao momento
efémero da apresentacdo, “a reducdo daquele que passamos a chamar de ‘espec-
tador’ a seu estado extremamente temporario e estreito de espectador contribuiu
sem duvida de modo decisivo ao ressecamento desta arte”, a reinvencdo da critica
através de um novo instrumental tedrico, que respeite o “inacabamento consti-
tutivo” do teatro (cf. Grésillon Mervant-Roux; Budor, 2010, p. 23), também abre
espaco para novas criagoes cénicas. Através dos “cadernos de encenacgao” de Sta-
nislavski, podemos recriar as diferentes montagens de A Gaivota — seja reconsti-
tuindo mental ou cenicamente as indicagdes do encenador, seja dramatizando-as
no palco (por exemplo, quando Tchekhov propde uma pausa e Stanislavski anota a
margem do texto: “Nao deve haver pausa alguma aqui” (cf. Autant-Mathieu, 2010,
p. 186)). De forma similar, a partir de relatos da época, podemos refazer a ence-
nacao espantosamente performatica de Los tres mayores prodigios, de Calderén
de la Barca, em 1633, quando “se construiram sobre o lago do Retiro trés cenarios
distintos, um para cada ato da peca, que ia sendo observada pelos espectadores

da corte em barcos” (cf. Arellano, 1995).

Por outro lado, para Erika Fischer-Lichte (2013, p. 31), um dos tragos caracteris-

ticos da criacdo cénica contemporanea é “o esbatimento do real e do ficcional”. A
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partir dessa perspectiva, a acentuacdao do aspecto performativo em obras como
Giulio Cesare (Societas Raffaello Sanzio), O General do Diabo (Frank Castorf) e
Rudi (Klaus-Michael Griber) desestabiliza a dicotomia entre realidade e ficgao,
exigindo uma postura distinta por parte do espectador, que nao pode mais ser con-
siderado como um observador desinteressado de um evento que ocorre “apenas
no palco” ou “na realidade externa”, mas sim como co-criador de uma experiéncia

compartilhada.

Nesse novo contexto, o papel do critico ja ndo sera apenas o de analisar distancia-
damente os signos cénicos ou espetaculares, mas também o de descrever e narrar
sua experiéncia singular como espectador. Surge, assim, a figura do critico-rap-
sodo, que, dissolvendo a dicotomia entre analise critica e criacao artistica, serve-
se de recursos literarios como o suspense, a metafora e a confissdo de estados
subjetivos® para recriar seu envolvimento com o processo artistico em questdo. A
partir dessas observacdes, torna-se claro que a dissolugao das fronteiras entre ci-
éncia e arte, observacdo e criagdo, memoria e invencao, expande as possibilidades
tanto da critica quanto da criacdo teatral, que, libertas de moldes rigidos, podem

se reinventar.

8 Para uma exemplificacdo detalhada da ampliacdo do aspecto narrativo e ficcional nos textos que
analisam a criacdo cénica contemporanea, ver Cataldo (2014).
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i [Nota do editor - A importancia para a leitura do texto da resposta do autor a avaliagdo justificou sua
publicagdo como nota final]

Agradeco pelas sugestdes feitas pela avaliacgdo, que me levaram a reler o texto com atengdo e a pro-
ceder a algumas alteragGes com o intuito de torna-lo mais consistente. Em primeiro lugar, ressalto que
o artigo ndo sugere que a discussdo metodoldgica sobre a relacdo entre narrativa e ciéncia seja “tao
nova”’; o que se coloca como novo é a transformacgdo do espaco académico das conferéncias e palestras
em espaco cénico (ainda que, de fato, haja antecedentes importantes como as lecture performances)
e, sobretudo, a possibilidade de que os artigos cientificos se contaminem e se fecundem com trechos
ficcionais. O fato de que “a pratica de substituir a apresentacdo da obra pela apresentagdo de instru-
¢Oes para sua criacdo ou de outras condigdes para sua existéncia” ndo é recente pode ser depreendida
da propria leitura do texto (que cita um experimento artistico de Klein realizado em 1960).

E importante notar que o objetivo do artigo ndo é discutir o que atualmente é teatro ou ciéncia, mas
sim demonstrar que um conceito excessivamente fechado de teatro e de ciéncia pode inibir possibi-
lidades fecundas de critica e criagdo teatral. Nesse sentido, a exposicdo inicial sobre a obra “virtual”
de Frein €, em primeiro lugar, um exemplo entre outros (Klein, Goebbels, a critica genética) de ex-
periéncias cénicas que ndo sdo contempladas quando se reduz o teatro a presenga imediata ou ao
momento efémero de sua apresentacdo; em segundo lugar, € também uma demonstragdo pratica da
potencialidade sugestiva da ficcdo para fomentar o debate critico. Seguindo as sugestdes do avalia-
dor, alteramos o texto de modo a matizar o aspecto inovador da obra de Frein, sem, contudo, deixar
de assinalar seu carater perturbador.

Um dos objetivos do texto € justamente propor uma via distinta para a critica artistica contempora-
nea: assim, ndo nos limitamos a discutir metodologicamente o papel epistemoldgico das narrativas,
mas também procuramos apresentar um texto que incorpora uma narrativa ficticia em sua estrutura
argumentativa e se serve de artificios préprios da narrativa, como a insergdo de vozes que se algam
“do fundo da sala de conferéncias”. De forma similar, a falta de uma relagdo evidente entre o subtitulo
“Toda dicotomia engendra uma hierarquia” e o texto que Ihe segue poderia ser um defeito num texto
académico convencional; no entanto, aqui também se trata da desestabilizacdo de moldes rigidos
através da incorporacdo de um traco préprio da criagdo artistica: apela-se a capacidade imaginativa
do leitor, que deve estabelecer seus proprios nexos entre o subtitulo e a figura do critico-rapsodo.
Outro ponto central do artigo é o fato de que ele ndo erige como “falso inimigo” o “teatro” ou a
“ciéncia”, mas sim se coloca em oposicdo a certa concepcdo de teatro e de ciéncia “purista” (e, con-
cordo, também essencialista) que ndo me parece nem um pouco “superada”. Lembro que o artigo de
Dubatti que sintetiza a concepcdo de teatro contra a qual nos colocamos foi publicado em 2012, e
ndo tenho noticia de que qualquer tentativa de contesta-lo tenha sido publicada até o momento. Por
outro lado, a concepgdo de que a pratica cientifica “precisa cumprir com os habitos da academia”,
deve inserir “dados concretos” e ndo é permeavel a ficcionalizagdo se manifesta no préprio parecer
do avaliador, que demonstra cabalmente a dificuldade de se lidar com um texto em que o debate ndo
se da segundo os moldes habituais.

Deixo para o fim o aspecto mais importante da leitura proposta pelo(a) avaliador(a), quando afirma
que “ndo fica claro como a diluigdo das fronteiras cartesianas entre arte e ciéncia pode abrir as portas
para um ‘papel do critico [que] ja ndo sera apenas o de interpretar racionalmente os signos cénicos
ou espetaculares, mas sim o de descrever e narrar sua experiéncia singular como espectador’ (p.13),
uma vez que o ato de narrar ndo € desprovido de racionalidade e cada descricdo ou narragao ja é
uma interpretacao”. De fato, nosso objetivo ndo era de forma alguma criar uma nova dicotomia entre
racionalidade e narrativa, e agradecemos imensamente a acuidade da observacdo, que revela uma
formulagdo incorreta que prejudica toda a nossa argumentacdo. O que esta em questdo aqui (e que
procuramos reformular no texto que submetemos novamente a revista), mais do que a substituicdo
da interpretacdo racional pela narrativa, € a complementacao (foi nesse sentido que utilizamos a
palavra “apenas”) da analise logica pela narrativa. Nesse sentido, ndo se trata de reivindicar uma
postura irracional e arbitraria por parte dos criticos, mas de propor novas configuragdes para o es-
paco critico.

Finalmente, aproveitei algumas sugestdes acerca da reformulagdao da apresentacao sobre Klein,
deixando de lado, porém, a inclusdo de informagdes bibliograficas falsas. Trata-se de uma questdo
eticamente delicada, uma vez que nosso objetivo ndo é mistificar os leitores, mas apenas desestabi-
lizar as fronteiras entre fato e ficcdo. De qualquer forma, a questao permanece em aberto, e imagino
gue numa possivel encenacdo do texto seja possivel torna-lo mais verossimil através da introducdo
de um aparato critico apdcrifo.
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