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Resumo: O texto analisa o fendmeno teatral contempordneo enquanto expressdo
pbés-moderna na medida em que se constitui em ‘obra aberta’ e/ou propositalmente
incompleta. Nesse ambito, as significagbes correspondem ao fluxo de sentidos
marcado pela sobreposi¢do de estruturas na constituigdo do ato criativo do ator e na
interagdo com o publico. Assim, marca-se a passagem do ‘publico observador’ para o

‘publico participante’.
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Abstract: The text analyses contemporary theatrical phenomenon as an expression of
the post-modernism. Considering this parameter, this specific sector of The
Contemporary Theater must be considered an open structure and/or deliberated
incomplete. The actor’s creative act turns into a flow of meanings influenced by the
continuous interchange between different sources. As a result, the public is not only a

mere observer, but it also participates in the sense construction.
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O artigo tentard indicar alguns caminhos para refletir sobre o ato criativo do ator
enguanto manifestacdo artistica pds-moderna. Partiremos da seguinte questdo: haveria
efetivamente um marco, ou mudanca, que levaria a superacdo do modernismo e o
surgimento de seu sucessor: o Pdés-modernismo? Diversos tedricos argumentam que
faltam elementos capazes de justificar essa transicdo. Porém, se termos como
‘superacdo’ e ‘surgimento’ estdo diretamente ligados ao modernismo e sua tendéncia de
negar estéticas anteriores (como comprovam os numerosos manifestos artisticos),
podemos concluir que para pensar sobre o Pds-modernismo seriam necessarias outras
categorias e estruturas ainda em fase de elaboracdo, uma vez que se refeririam a
experiéncia corrente e, por isso mesmo, sujeita a um grau de variacdo imprevisivel.
Nosso objetivo é analisar em que medida essas outras perguntas (cujos parametros
estariam ainda sendo construidos) afetam e sdo afetadas pelo ato criativo do ator

contemporaneo.

O panorama do capitalismo tardio ou multinacional conjuga aspectos inter-relacionados
como o rompimento de fronteiras, o surgimento de um espaco global; a alteragdo das
noc¢des de tempo, espaco e o questionamento em torno do estatuto do real associados
ao desenvolvimento tecnoldgico. Se antes era possivel referir-se a certezas, contestacao
de padrdes pré-estabelecidos ou a ilusdo de autodeterminagdo, a pds-modernidade
abrange a fragmentacdo, as imagens midiaticas e o hipertexto. O homem pds-moderno
passa a lidar com a concomitancia em oposicdo a superacdo de padrdes ou sistemas de

valores. Como resultado, surge a perda de referéncias e a inconstancia.

Na esfera cultural, Fredric Jameson analisa o pés-modernismo como uma dominante
cultural, capaz de agregar diversas caracteristicas que, apesar de subordinadas umas as
outras, continuam diferentes. Podemos entender a subordinagdo mencionada como um
relacionamento dialético e dialdgico, sendo assim a ‘diferenca’ seria a forga motriz capaz
de alimentar e impulsionar o processo de reformulac¢do. Talvez um dos desdobramentos
do ‘rompimento de fronteiras’e do ‘espaco global’ inaugurado pelo capitalismo tardio
impliqgue justamente no que Jameson (2000, p.27) descreve como passagem dos
progndsticos, catastroficos ou redencionistas, a respeito do futuro, para decretos sobre o

fim disto ou daquilo - ou seja, seria o fim das fronteiras claras ou determinadas em
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direcdo a arranjos mais complexos e dialéticos:

[...] os prognosticos, catastréficos ou redencionistas, a respeito do futuro foram
substituidos por decretos sobre o fim disto ou daquilo (o fim da ideologia, da arte, ou
das classes sociais; a ‘crise’ do leninismo, da social-democracia, ou do Estado do bem-
estar etc); em conjunto, é possivel que tudo isso configure o que se denomina [...]
pés-modernismo. O argumento em favor de sua existéncia apdia-se na hipdtese de
uma quebra radical [...], cujas origens geralmente remontam ao fim dos anos 50 ou
comego dos anos 60.

No contexto da cena contemporanea, a diversidade e a retomada de valores artisticos
marcados pelo posicionamento critico indicam outros tipos de relacionamento entre
artista, obra e publico. Ao contrdrio das escolas artisticas claramente classificadas,
definidas e separadas por tracos estéticos e estilisticos, o panorama atual das artes
parece englobar perspectivas contraditérias entre si, tornando dificil encerrar tais
expressdes ou movimentos em um rétulo homogéneo. Sobre o fenébmeno teatral, Patrice
Pavis (1999, p. 299) aponta que “nem o modernismo e nem o que veio depois dele

parecem corresponder a momentos histéricos, géneros e estéticas determinados”.

O presente texto pretende refletir a possivel determinacdo do pds-modernismo na
configuragdo do ato criativo do ator contemporaneo, baseado no conceito de
‘interludicidade’ (PAVIS, 1999, p.231) — assim como a intertextualidade marcaria a
citacdo de outras maneiras de escrever, pressupondo ora a critica, transgressdo das
normas ou até mesmo a manutenc¢do das mesmas; por meio da ‘interludicidade’, o ato
criativo do ator também tragaria didlogos com diferentes perspectivas teatrais ou
maneiras de ‘interpretar’, modificando o jogo e atribuindo-lhe outras regras. De acordo
com esse objetivo e apesar das diferencgas intrinsecas, tentaremos articular o Manifesto
do Teatro da Crueldade, de Antonin Artaud; as reflexdes pratico-tedricas em torno do
principio do ‘distanciamento’ brecthiano, a ‘via negativa’ de Jerzy Grotowski e a criacao

pelo work in process (também denominada work in progress ou cena em processo).

O critério que permite agrupar as pesquisas de diferentes artistas apdia-se no argumento
de que tais perspectivas realizam em conjunto a substituicdo dos ‘progndsticos,
catastroficos ou redencionistas, a respeito do futuro’ por ‘decretos sobre o fim’ de

estéticas teatrais anteriores fundamentadas na retratacdo e confirmacdo de uma
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verdade estabelecida ou de tendéncias niilistas. Em lugar disso, apresentam o
guestionamento e abandono de certezas em torno do estar-no-mundo, privilegiando o
caos, a exploracdo das fronteiras do proéprio fendmeno teatral e o risco na criacdo
artistica - a ‘realidade’ é exposta como construgdo cultural, social, histérica, politica e

econdmica.

O eixo da reflexdo proposta é o jogo do ator. Trata-se de indicar possiveis
relacionamentos entre tradicdo e contemporaneidade para além da exclusiva ou
absoluta ruptura. Por esse viés, considera-se a cena contemporanea, tanto em temos de
ruptura de praticas de ‘interpretagdo’ como permanéncia ou regaste das mesmas. Busca-
se compreender em que medida a convivéncia de configura¢cOes teatrais dispares
constitui-se em potencial critico exatamente pelo atrito entre essas mesmas estéticas e
pensamentos artisticos. Desse modo, em lugar da énfase ou foco nos conteudos, passa-
se a considerar os relacionamentos baseados na diferenca em termos de movimentos
geradores de significagdo. Antes de prosseguir o discurso, vale ressaltar que quando nos
referimos a ‘interpretacdo’ evocamos a encena¢do que tem no texto dramatico o
principio organizador da experiéncia teatral. Ja no caso do ‘jogo do ator’ a criagdo é
baseada em decisGes provisorias a partir experimentacdo em cena: a movimentacao, a
voz, os gestos (e todos os demais elementos que o préprio ator possa produzir) se
combinam e contribuem para criar o universo lidico — mesmo que tal pesquisa envolva

um texto dramatico, ele ndo é o principio organizador da experiéncia teatral.

Ao longo da histéria do teatro, o trabalho do ator foi constantemente associado ao
talento ou ao génio de cada artista, porém os escritos de Francois Delsarte e Emile
Jacques-Dalcroze aparecem como fundamentos para estabelecer uma mudanca de foco
por meio da qual essa expressdo artistica “passa a se constituir em objeto de
conhecimento, obra de arte” (BONFITTO, 2002, p.XVIIl). Mais tarde, Constantin
Stanislavski realiza pesquisas para a sistematizagdo de um método de autoconhecimento
do ator e sua arte, com énfase na conjugacdo entre imaginacdo e expressividade. Porém
o artista desenvolveu seus estudos a partir de personagens entendidos como unidades

I6gicas de sentido, ou seja, ainda dotados de identidade.
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A partir dos anos 50, a vanguarda teatral marca a oposi¢do a ‘representacdo’ (entendida
como esclarecimento ou retrata¢do da realidade), evidenciando a escrita dramatica e o
‘jogo’ do ator como lacunas a serem preenchidas no confronto com o publico. O
fendbmeno teatral deixa de oferecer uma resposta ou leitura do real e aproxima-se do
questionamento em torno de temas como a soliddo do homem, a incomunicabilidade, a
auséncia de sentido, a fragmentacdo do ‘eu’ e o indizivel. Tal ruptura ou quebra agrupa
autores diferentes como Beckett, lonesco e Pirandello em torno do projeto de um teatro
experimental, ou seja, voltado para a pesquisa de possibilidades de relacionamento de
sistemas cénicos alheios aos padrdes ou normas tradicionais e sem comprometimento

com a elaboragdo da encenagdo como obra acabada ou produto final.

O surgimento da vanguarda teatral imp6s mudancas radicais também para o ator: ndo
havia modelos prévios nos quais ele pudesse se basear, pois as personagens deixaram de
ter funcdo clara e demarcada no tempo e no espaco da narrativa - a sucessdo légica e
causal do drama tradicional deu lugar a textos dramaticos atravessados por saltos,
avangos e retrocessos. Haveria um paralelo entre a rua moderna e o que chamaremos de
‘rua virtual pds-moderna’ (expressdo de um mundo no qual os contatos pessoais,
profissionais e comerciais sdo agenciados por interfaces e ndo prescindem de um rosto
ou identidade ‘reais’, impondo outro olhar sobre a ‘realidade objetiva’)? Em ambos os
casos 0 homem experimenta um sentimento de estranhamento e desamparo em meio a
um mundo que parece rapido e cadtico demais para ser apreendido. Mesmo que as
expressdes do ‘caos’ pds-moderno sejam outras, a auséncia de modelos ou férmulas faz
com que o ator se misture a esse turbilhdo de incertezas e, tal como na andlise de

Marshall Berman (1992, p.154) a partir da cena moderna de Baudelaire, se veja

remetido aos seus proprios recursos — freqlientemente recursos que ignorava possuir
— e forcado a explora-los de maneira desesperada, a fim de sobreviver. Para
atravessar o caos, ele precisa estar em sintonia, precisa adaptar-se aos movimentos
do caos [...]. Precisa desenvolver sua habilidade em matéria de sobressaltos e
movimentos bruscos, em viradas, em viradas e guinadas sUbitas, abruptas e
irregulares — e ndo apenas com as pernas e o corpo, mas também com a mente e a
sensibilidade.

Em lugar da superacdo ou repudio ideoldgico ao modernismo ou mesmo a perspectiva

classica, o pds-modernismo em teatro parece se caracterizar mais pela combinagdo
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dessas estéticas, expondo fissuras e limites, incorporando elementos como a contradigdo
e 0 caos: a escritura dramdtica ndo traz mais, ou tdo somente, o sentido esgotado ou
evidente em si mesma em termos de enredo, intriga ou trama. Do mesmo modo, o jogo
do ator também se torna cada vez mais uma ‘obra aberta’ ou indeterminada, uma lacuna

a ser complementada na interagdo com o publico.

De acordo com andlise de Marshall Berman (1992, p.155) a partir dos textos de
Baudelaire sobre a relagdo entre o artista e a modernidade, os poetas “se tornardo mais
profunda e autenticamente poéticos quanto mais se tornarem homens comuns.
Langando-se no caos da vida cotidiana do mundo moderno — uma vida de que o novo
trafego é o simbolo primordial - , o poeta pode apropriar-se dessa vida para a arte”.
Dentre outros elementos, o olhar pés-moderno engloba a dialética entre o poético e o
espetacular, o mundo virtual faz com que homem comum perca seu rosto: passa a ser
dificil definir ou distinguir pessoal/impessoal e publico/privado. As discussdes conceituais
sobre os reflexos da ‘globalizagdao’ no campo artistico e cultural demonstram pelo menos
duas perspectivas contraditérias entre si: a primeira evidencia a tendéncia a crescente
padronizacdo e a segunda consiste na convivéncia de varias culturas ou expressoes
artisticas como uma colcha de retalhos — na qual a diferenca marca a identidade, assim o
homem também sé é individuo na medida de sua prépria diferenca em meio ao mundo
do espetdculo. Para se apropriar dessa vida para a arte, seguindo o ideal de Baudelaire, o

poeta tera que transformar a si e a propria poesia.

Se considerarmos os varios trafegos pds-modernos que se desdobram e reencontram em
varias dire¢des — do mesmo modo que o rizoma de Gilles Deleuze e Félix Guatarri (1995,
p.35), a experiéncia teatral ndo se fixa mais no ‘ser’, em seu lugar temos a conjun¢do
‘e...e...e’ que pressupde concomitancia, ou seja, o meio como local onde as coisas
adquirem velocidade. Ator e publico se misturam ao trafego acelerado de sons, imagens
e textos formulados e veiculados pela midia, acompanhando o intercambio entre
estruturas superficiais e profundas na determinacdo do objeto artistico. O homem
comum se perde em meio a cadeia de ‘simulacros’ de um mundo marcado pelo

espetaculo.
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[...] a concepgdo de Platdo do ‘simulacro’, a cépia idéntica de algo que jamais existiu.
De forma bastante apropriada, a cultura do simulacro entrou em circulagdo em uma
sociedade em que o valor de troca se generalizou a tal ponto que mesmo a lembranga
do valor de uso se apagou, uma sociedade em que, segundo observou Guy Debord,
em uma frase memordvel, ‘a imagem se tornou a forma da reificagdo’ (A sociedade
do espetaculo) (JAMESON, 2000, p.45).

E possivel que esta seja a explicagdo para o fato de o radicalismo das propostas que
sublinhavam o carater experimental ndo corresponder ao ‘fim’ dos grandes espetaculos
teatrais, o que pode ser facilmente constatado pelo grande nimero de produgdes desse
tipo atualmente em cartaz. Poderiamos considerar o ‘verismo burgués’ no teatro como
um ‘produto cultural’ ou ‘cultura do produto’ - uma vez que representa uma elite que
evita o questionamento para cimentar sua posicdo no topo da piramide social. Desse
modo, o teatro burgués ndo seria menos contemporaneo, uma vez que apresenta a
“Histdria através de nossas préprias imagens pop e dos simulacros daquela histéria que

continua para sempre fora de nosso alcance” (JAMESON, 2000, p. 52).

O grau variacdo das expressOes teatrais atuais parece diretamente ligado a
contaminacgao entre diferentes perspectivas, dificultando a delimitacdo de seu campo
tedrico. Sem duvida o movimento expressionista influenciou e continua influenciando as
escrituras dramatica e cénica, mas o atual contexto sdcio-politico-econémico, o
desenvolvimento da industria cultural e da prépria midia, em conjunto, indicam outra
dindmica artistica que ndo se resume a recusa de padrdes, mas determina a producdo e a

recepcao como um fluxo de significados entre sujeito e objeto.

Podemos concluir que o “grito expressionista como expressdao de um sem sentido
radical” (BORNHEIM, 1975, p. 64) ndo choca como antes, pois era baseado em uma
recusa absoluta ja absorvida e constantemente reformulada pelos mass midia. Ja a cena
contemporanea toma a dialética como uma de suas caracteristicas (a absor¢do de
estéticas artisticas contraditdrias visa apresentar pontos positivos e negativos ao mesmo
tempo, nesse sentido recuperar a ‘interpretacdo’ como retratacdo da ‘realidade’ serviria

para questionar essa mesma realidade).

O fen6meno teatral contemporaneo, entendido como pesquisa continua de sistemas

cénicos, fundamenta-se na diferenca, tornando-se um sistema de significacio em
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movimento em meio as tensdes do capitalismo tardio — assim, “Nessa nova maquina que
ndo pode, como as antigas mdaquinas do modernismo — a locomotiva e o aeroplano -,
representar o movimento, mas s6 pode ser representada em movimento, concentra-se
algo do mistério do novo espago pds-moderno”. Ao articular a cultura pds-moderna e a
urgéncia de lidar com o desenvolvimento e a mudanca de maneira dialética, Fredric

Jameson (2000, p.73) afirma o seguinte:

O assunto da licgdo evidente é o desenvolvimento histérico do capitalismo e a
formagdo de uma cultura especificamente burguesa. Num trecho bem conhecido,
Marx nos incita a fazer o impossivel, a saber, pensar esse desenvolvimento de uma
forma positiva e negativa ao mesmo tempo; em outras palavras, chegar a um tipo de
pensamento capaz de compreender ao mesmo tempo as caracteristicas
demonstravelmente funestas do capitalismo e seu extraordindrio dinamismo
liberador de sé um raciocinio e sem atenuar a for¢a de nenhum desses dois
julgamentos.

Talvez possamos entender o fendmeno teatral pds-moderno mais do que como uma
forma arbitraria de nomear expressdes contraditdrias ou a margem das normas, mas
como um projeto que traz em si uma critica ampla, que considera tanto pontos positivos
como negativos, a totalidade dos sistemas de valores culturais. Além disso, podemos
também identificar possiveis didlogos entre o pds-estruturalismo — “Em fiel
conformidade com a teoria linglistica pds-estruturalista, o passado como ‘referente’ é
gradualmente colocado entre parénteses e depois desaparece de vez, deixando apenas
os textos em nossas maos” (JAMESON, p. 46) - e o teatro contempordneo no que se
refere a transformacdo das rela¢cdes entre escritura dramatica e escritura cénica: o
sentido ndo é mais considerado como instancia ja-dada no texto dramatico, mas faz
parte de um fluxo de significacGes que inclui a participacdo ativa do publico no

preenchimento das lacunas.

O estruturalismo saussuriano remete a significacdo como um dindmica ou fluxo, o pds-
estruturalismo, por sua vez, vai além ao buscar o excedente que escape ao controle da
linguagem (no caso a ‘escritura esquizofrénica’). Se em Esperando Godot, de Beckett, é
possivel notar uma estrutura que ndo apenas denuncia a dissolugdo do ‘eu’, mas
incorpora tal caracteristica na constituicio (ou dissolugdo) das personagens; o ator
também é desafiado a lidar com o fendmeno teatral de maneira diferente. Antes, o

universo ludico aproximava-se de uma retratacdo do real, agora os limites da convengao
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teatral sdo expostos na prdpria cena. A principal consequéncia é que o jogo teatral passa

a remeter a si mesmo e ndo mais traduz ou esclarece uma realidade exterior.

Dessa maneira, estabelecer o jogo do ator em suas tentativas, erros e acertos, bem como
intuir os parametros que direcionam as decisdes provisdrias como principio organizador
da experiéncia teatral também parece uma forma de quebrar as cadeias de significagdo —
podemos entdo aproximar a encenacgao da escritura esquizofrénica em sua caracteristica
lacunar e incompleta. O ato criativo do ator se tornaria pés-moderno na medida em que
também se torna indeterminado, ou seja, o objeto artistico visa uma cadeia de
significados possiveis (pluralidade), em vez de um sentido Unico, fechado ou pré-

determinado. Jameson (2000, p.53) indica que:

[...] um dos principios basicos (e uma das grandes descobertas) do estruturalismo
saussuriano, a saber, a proposi¢do de que o significado ndo é uma relagdo univoca
entre o significante e o significado [...]. O que geralmente chamamos de significado —
o sentido ou conteudo conceitual de uma enunciagdo ‘é agora visto como um efeito-
de-significado, como a miragem objetiva da significacdo gerada e projetada pela
relagdo interna dos significantes. Quando essa relagdo se rompe, quando se quebram
as cadeias da significacdo, entdo temos a esquizofrenia sob forma de um amontoado
de significantes distintos e ndo relacionados.

Assim o sentido ndo esta evidente no signo verbal, mas passa a ser concebido como um
fluxo de significagdes determinado pela tensao entre texto dramatico e escrita cénica. O
fenbmeno teatral torna-se um campo de pesquisa, cujo percurso ndao pode ser
dissociado da incompletude e da equivocidade. A determinac¢do do sentido depende de
como sao preenchidas as lacunas da encenacado, em outras palavras, o publico passa de

observador a participante da experiéncia teatral.

Conforme podemos notar a partir da andlise de Jacques Derrida sobre as reflexdes de
Antonin Artaud, a ‘esquizofrenia’ como resultado da ‘quebra da cadeia da representacao’
atinge tanto o teatro como o ator, impondo a busca de um ‘teatro que ainda esta por vir’
e ndo poderia ser colocado em palavras, pois estaria diretamente ligado a cena e as suas
maneiras proprias de significar. A quebra da cadeia de representacdo conduz ao
rompimento com a correspondéncia entre significado e significante. A produgéo (o ato
criativo do ator) e a recepg¢do (construgao do entendimento por parte do publico) estdo

subordinadas, indicando o deslocamento do ‘sentido pré-determinado’ para o ‘sentido

33



R. Cient./FAP, Curitiba, v.8, p.25-40, jul./dez. 2011

em movimento’.

Se a determina¢do do sentido depende da interagdo, ou seja, a maneira como o
espectador relne os fragmentos e os articula entre si, temos a cena pdés-moderna como
hipertexto, em que cada parte conduz a um outro conjunto de informacdes e
possibilidades. Do mesmo modo, o ato criativo do ator também se baseia na
sobreposicdo de estruturas por meio da pesquisa e associa¢do de diferentes perspectivas
artisticas, atribuindo-lhes outra funcionalidade em busca de um teatro ‘que ainda esta

por vir’. De acordo com Derrida (1995, p.115):

[...] o que seus urros [de Artaud] nos prometem, articulando-se com os nomes de
existéncia, de carne, de vida, de teatro, de crueldade, é, antes da loucura e da obra, o
sentido de uma arte que ndo da ocasido para obras, a existéncia de um artista que
ndo é mais a via ou a experiéncia que ddo acesso a outra coisa além delas proprias, de
uma palavra que é corpo, de um corpo que é teatro, de um teatro que é texto porque
nao esta mais submetido a uma escritura mais antiga do que ele, a algum arquitexto
ou arquipalavra.

Para Artaud, a perspectiva tradicional destacaria a escritura dramatica como verdadeiro
momento de criacdo, relegando o teatro a uma secundariedade com a funcdo de
esclarecer o sentido determinado por um ‘Deus-autor’, o verdadeiro criador que vigia a
distancia. Com o objetivo de formular um outro teatro, ele elabora o Manifesto do
Teatro da Crueldade, uma recusa ao fen6meno teatral como ilustracdo do texto
dramatico. A ‘crueldade’ rejeita tudo aquilo que seja exterior ao teatral, que ndo seja
produzido de acordo com sua especificidade: a preponderancia da ‘palavra-defini¢ao’
(voltada para significados cotidianos e imediatos) perde lugar para a ‘palavra-imagem’

(aquela baseada na sugestdo).

Mesmo que o projeto de Artaud ndo tenha se realizado totalmente, sua critica ao
modelo de ‘representacdo’ que sublinha o teatro como acessdrio da literatura dramatica
restituiu ao ator a ‘responsabilidade do sentido’, assim o jogo teatral torna-se um ‘fluxo
de Devires’ que rompe a ‘cadeia de significacGes’ tal como ela se apresenta no mundo
real e ordindrio, contribuindo para a formula¢do do universo ludico e suas prépria regras.
O ator passa a lidar com o ‘caos’ e o ‘risco’ na determinac¢do do objeto artistico, uma vez

que perde as referéncias que serviriam de pardmetros para uma maneira correta de
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‘interpretar’. A ‘crueldade’ articula-se com essa busca de outros sistemas cénicos em
cada encenacdo — a destruicdo de um teatro de ‘obras-primas’ fixadas no tempo e o

surgimento do teatro que estd por vir, baseado na dinamica da cena.

Talvez possamos indicar uma aproximacao entre o Teatro da Crueldade, de Artaud, e o
Teatro Pobre, de Jerzy Grotowski, no que se refere ao abandono de uma ‘tradi¢do de
representar’ em que o ator deveria dizer as palavras de maneira clara e articulada. A
‘crueldade’ e a ‘pobreza’ parecem corresponder a formulacdo de uma mentalidade
diferenciada: privilegia-se aquilo que o ator puder produzir a partir de seu préprio corpo
e seus meios expressivos. A ‘pobreza’ marca a oposicdo ao teatro rico em efeitos de luz,
som e figurinos. Grotowski apresenta a experiéncia teatral como um laboratério e, talvez
por isso mesmo, parta da eliminagdo: o teatro pode existir sem efeitos, mas ndo sem
atores e o publico. Essa ‘eliminacdao’ também atinge o ator, por meio da via negativa; a

pergunta agora ndo é mais ‘como fazer’, mas ‘o que ndo fazer’.

No Teatro Pobre, o ator realiza exercicios com o objetivo de identificar os obstaculos ao
desenvolvimento de sua criatividade e expressividade e supera-los. Na etapa seguinte, a
complexidade e dificuldade dos exercicios se ddo de acordo com as novas dificuldades do
ator e assim por diante. Assim, o ator é constantemente desafiado a realizar um ato de
transgressao, pois abre mao das mdscaras do senso comum e entra em ‘contato com sua
interioridade’, sem deixar de estar em comunhdo com os demais atores e o publico. De
acordo com Grotowski, essa revelagao do ator faz com que o publico também faca parte
do ato de transgressao juntamente com o ator. Nao pretendemos apresentar uma
analise pormenorizada das reflexdes de Grotowski, mas apenas indicar algumas
mudancgas relevantes para a determinagao do pds-modernismo em teatro, tal como

demarcamos anteriormente.

Assim, vale destacar que no contexto do Teatro Pobre, o texto dramatico ndo é o ponto
de partida da experiéncia teatral — o objetivo ndo é mais apresentar um retrato da
realidade, o relevante parece ser a ‘construcdo do olhar’ do ator e do publico na
determinagdo do objeto artistico — como indicam os termos ato de transgressao e

revelagdo. O prdprio Grotowski reconhece diversas influéncias em suas pesquisas,
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dentre elas o método Stanislavski, principalmente no que se refere as agoes fisicas. Por
outro lado, também parece correto afirmar que Stanislavski deu maior énfase as ‘acdes
fisicas’ em sua ultima obra intitulada A criagdo de um papel, talvez influenciado pela
propria mudanga da estrutura do texto dramatico e suas implicagGes para o trabalho do
ator. Mesmo assim, o ato criativo do ator pela via negativa (Grotowski) opde-se a
‘construcdo da personagem’ (tal como podemos observar em Stanislavski) — no primeiro
caso, sublinha-se o carater experimental, buscando a participacdo do publico no ato de
transgressdo. J4 no segundo, a cena apresenta um retrato da realidade e o publico ndo

participa da acdo, mas ‘observa pelo buraco da fechadura’ ou ‘quarta-parede’.

O Teatro Didatico, de Bertolt Brecht, ressalta a reflexdo em torno do homem como
produto de forgas sociais e nesse contexto, a razdo prevalece sobre a emoc¢do ou
empatia. De acordo com o distanciamento bretchiano, o ator passa a ‘observar’ e
‘mostrar’ a personagem. O fendbmeno teatral ndo se apresenta mais como ‘retrato’ de
uma realidade imutavel, pois o termo ‘didatico’ em Brecht se refere a um teatro que
demonstra ser possivel modificar a situacdo social por meio da critica e da reflexdo. O
publico participa ativamente da experiéncia teatral e, em termos amplos, talvez
possamos indicar que Brecht extrapola o ‘mundo no teatro’ e revela o ‘teatro no mundo’,
desvendando as madscaras e lugares sociais construidos e reafirmados por discursos
histérico-culturais e inscritos em uma ordem politico-econémica voltada para interesses

de classes.

Para Brecht, a emogdo tem papel importante no percurso do individual ao coletivo, mas
cabe a razdao fundamentada em argumentos cientificos administrar os sentimentos. Se
considerarmos que o ator mostra o gestus (formas de comportamento associadas ao
dominio social ou corporativamente particular) da personagem sem se identificar com a
‘realidade’ apresentada, a contradicdo aparece como principal elemento didatico — a
critica ndo esta no significado evidente das palavras ou ag¢des, mas no interdito e nas

proprias brechas do discurso.

E possivel tracar uma aproximagdo entre o Teatro da Crueldade, o Teatro Pobre e o

Teatro Didatico no que se refere a passagem do publico como ‘observador’ ao publico
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como ‘participante’ da experiéncia teatral — antes a ‘quarta-parede’ separava atores e
publico, a partir de tais perspectivas o publico ndo apenas contempla o jogo do ator
como objeto artistico ja acabado, mas toma parte de sua formulacdo. A palavra, o corpo,
0 movimento e o gesto do ator sé adquirem significagdo na medida em que o publico
Ihes atribui sentido, como se estivesse encaixando as pecas de um ‘quebra-cabecas’ e
completando os espacos vazios com as informagdes provenientes de sua propria

experiéncia de vida.

O ‘jogo do ator’ se torna o principio organizador do fend6meno teatral e a ‘palavra’ (texto
dramatico) deixa de ser uma ordem, uma vez que se integra a pesquisa de sistemas
cénicos (possibilidades de combinagdes entre gestos, sons, movimentac¢do e outros) que
determinard o relacionamento entre espaco cénico (espago delimitado no qual ocorre a
encenacdo) e o espaco ludico (espaco ilimitado que excede o espago cénico, pois assume
a dimensdo da imaginacdo do ator e do publico). E possivel concluir que o pds-
modernismo no ato criativo do ator parece diretamente associado a sua caracteristica de
obra aberta e indeterminada, cujo sentido faz parte do ‘movimento’, do ‘caos’ e da

‘equivocidade’ na formulagdo do objeto artistico e na interagdo do publico.

Se considerarmos que a palavra, no contexto do fendmeno teatral como pesquisa em
oposicdo a obra de arte acabada, adquire outra funcdo: a ‘clareza’ e a ‘retratacdo da
realidade ordinaria® cedem espago para a contradicdo, o risco e a sugestdo,
aproximando-se do “halo que cai no lodagal de macadame se vé ameacado, porém nao é
destruido; ao contrario, é carregado e incorporado ao fluxo geral do trafego” (BERMAN,
1992, p.157). Do mesmo, o ator ndo destrdi os procedimentos atrelados ou gerados de
acordo com as perspectivas que privilegiam a ‘interpretacdo’ de textos dramdaticos, mas

reformula e se apropria dessas estruturas, atribuindo-lhes outra funcionalidade.

Talvez essa seja a principal influéncia de Brecht na determinagdo do pds-modernismo na
cena teatral, ou seja, a dialética como elemento didatico presente no desempenho do
ator, por meio do qual o publico desenvolve um “tipo de pensamento capaz de
compreender ao mesmo tempo as caracteristicas demonstravelmente funestas do

capitalismo e seu extraordinario dinamismo liberador de sé um raciocinio e sem atenuar
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a forca de nenhum desses dois julgamentos” (JAMESON, 2000, p.73).

O processo criativo do ator/performer contemporaneo pela via do work in process (work
in progress ou cena em processo) privilegia a multiplicidade por meio da superposicdo
estruturas e das trocas entre diferentes procedimentos na configuracdo do objeto
artistico, explorando seus limites e contradi¢Ges. O intercdmbio entre as trajetdrias de
artistas diferentes reforga a presenca da contradi¢do, do risco e do caos, caracteristicas
que tracam didlogos com a ‘crueldade’, em Artaud, a ‘pobreza’ em Grotowski e o
distanciamento brecthiano na formulacdo do ato criativo do ator/performer

contemporaneo.

O work in process pressupde um objeto artistico diretamente ligado a pesquisa, pois o
ator/performer toma decisbes provisérias ao associar os materiais que dispGe, os
procedimentos que utiliza e o conhecimento que constréi ao longo do percurso. O
equivoco e o acaso determinam constantes reformulagdes, pois o artista intui outras

estruturas, bem como maneiras diferentes de realizar as combinagdes entre elas.

Ocorre entdo, que tais manifestacdes artisticas levam o fendbmeno teatral ao extremo e
desvinculam o teatral dos espagos delimitados das salas de espetaculos, seja por meio de
apresentagdes na rua, em hospitais, igrejas ou levando o inusitado para dentro dos
teatros —o artista estd misturado aos movimentos da rua, além de se desviar dos
obstaculos, ele transforma o acaso em elemento integrante da criagdo artistica,
interagindo com risco e o caos, em outras palavras, o ator deve estar pronto para mudar

as regras sem parar o jogo teatral.

Enquanto na escrita dramatica tradicional o fator de ligagdo entre as agles é a ldgica
causal, a criacdo pela via do work in progress caracteriza-se pela sincronicidade,
apropriando-se de estruturas midiaticas na constituicdo de um todo que so passa a fazer
sentido se o publico fizer parte do jogo e assim construir seu préprio entendimento. O
fendbmeno teatral entendido como processo de significagdo opera por redes de
leitmotive que articulam diferentes intensidades em um fluxo de ‘Devires’ em que nada é

definitivo, pois estd aberto para as vicissitudes do percurso.
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E possivel avaliar a confluéncia de estruturas criativas no ato criativo do ator por meio da
‘interludicidade’ como elemento didatico baseado na indeterminagao e incompletude do
objeto artistico com o objetivo ultimo de revelar o teatro no mundo contemporaneo,

considerando seus aspectos positivos e negativos ao mesmo tempo.

A perda da identidade das personagens, o crescente ‘esvaziamento da cena’ — que se
torna livre de objetos, cendrios e figurinos associados ao mundo real e ordindrio para
concentrar a significacdo na expressdo e no posicionamento critico do ator/performer
(como podemos notar nas trajetérias de Peter Brook, Denise Stoklos, Gerald Thomas e
outros) -, a arte do ator como lacuna a ser preenchida pelo publico, a fragmentagdo do
‘eu’ na escrita dramatica e a expansdo dos limites da cena, em conjunto, podem se
articular com os objetivos de uma ‘nova arte politica’ tal como indicada por Fredric
Jameson (2000, p.79). O pdés-modernismo no teatro abrange a formacdo de parametros
artisticos capazes de refletir as contradicbes e ambiguidades contemporaneas de
maneira dialética, apontando para um posicionamento critico diante do ‘espaco global’.
Podemos pensar a ‘concomitancia’, ‘incompletude’, a ‘equivocidade’ e a ‘fragmentacdo’
como caracteristicas que dificultam a apreensdo imediata do espectador, que tera que

criar sua prépria histdria a partir da imaginacao e da reflexao.
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