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BIOPOLITICAS DA
CENA TEATRAL
INDEPENDENTE: a

construcao de um espaco de
subjetividade alternativo

Leonardo Harispe'

Resumo

Frente ao panorama atual das controvérsias sobre dramatici-
dade e teatralidade (um ambiente terminoldgico e conceitual
que atravessa e afeta os diversos ambitos em que continuam a
ser desenvolvidas as analises, os modos de transmissao e a ge-
racao de novas poéticas da encenagao), proponho-me a obser-
var, ao longo deste artigo, o conjunto de condi¢oes diferenciais
que singularizam os modos de gerar (e gerenciar) poéticas da
cena, no contexto da producao teatral independente da cidade

' Leonardo Harispe é dancarino com especializacio na area da im-

provisacao em danga contemporanea. Ministra o projeto “Estruturas
aplicadas a composicao em tempo-real” e “Improvisacao + Anatomia
Experiencial”, em diversas universidades federais do Brasil. Coordena
o ciclo semanal “SALVA JAM: Jams de Contact Improvisation”, na Es-
cola de Danga da UFBA (Campus Ondina). Dramaturgo e Diretor
Teatral da “Cia. Raisen” (Tandil, Provincia de Buenos Aires, Argen-
tina). Doutorando do Programa de Pds-graduagao em Artes Cénicas
da UFBA. Mestre em Artes Cénicas (Linha de Pesquisa “Corpo em
Performance”) no Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas da
UFBA. Licenciado em Composi¢ao Musical na Universidade Nacio-
nal de La Plata (Argentina).
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de Buenos Aires. No percurso, a voz do critico e historiador
de teatro argentino, Jorge Dubatti, emerge para retomar a en-
cruzilhada do “teatro pés-moderno” e confronta-lo as novas
dramaturgias da cena, sob a categoria de “segunda modernida-
de”. Trata-se de um fenomeno socioartistico em ebulicao, que
procede se reapropriando das ferramentas que disponibiliza e
com as quais produz ideias, percep¢oes e memoria (um teatro
da “estimula¢ao”). Nele, o “biopolitico” incide sobre a tecedura
das multiplas e facetadas produgoes teatrais, nao ja como um
meio para veicular conteudos ideolégicos, mas como o micro-
espago de construcao de uma “subjetividade alternativa” uma
tecedura imaginal que a comunidade se da a si mesma, como
forma de reparagao frente a inércia da paralisia O artigo indaga,
pois, sobre a mistura de gestos, codigos e cumplicidades que
constroem o solo de uma dramaturgia compartilhada, somen-
te decifravel pelos membros de uma comunidade que se sente
atravessada pelo mesmo agon politico, sociocultural, urbano,
contemporaneo e imaginal.

Palavras-chave: Dramaturgia(s). Teatro independente. Biopo-
litica. Construc¢ao de subjetividade.

Resumen

Frente al panorama actual que se refiere a las controversias so-
bre dramaticidad y teatralidad ( un ambiente terminolégico y
conceptual que atraviesa y afecta a los diversos ambitos don-
de continuan a desenvolverse los analisis, modos de transmisi-
6n y gestacion de nuevas poéticas de la puesta en escena) me
propongo observar a lo largo de este articulo el conjunto de
condiciones diferenciales que singularizan a los modos de ge-
nerar (y gestionar) poéticas de la escena en el contexto de la
produccion teatral independiente de la ciudad de Buenos Aires.
En ese trayecto, la voz del critico e historiador de teatro argen-
tino Jorge Dubatti emerge para retomar la encrucijada del “te-
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atro post-moderno” y confrontarlo a las nuevas dramaturgias
de la escena a partir de la categoria “segunda modernidad”. Se
trata de un fendémeno socio-artistico en ebullicion que proce-
de reapropiandose de las herramientas que dispone y con las
cuales produce ideas, percepcién y memoria (un teatro de la
“estimunacion”). En él, lo “bio-politico” incide sobre el tejido
de las multiples y facetadas producciones teatrales ya no como
un medio para vehiculizar contenidos ideologicos, sino como
un micro-espacio de construccion de “subjetividad alternativa™:
un tejido imaginal que la comunidad se da a si misma como for-
ma de reparacién frente a la inercia de la paralisis.  El articulo
indaga, de este modo, el amasado de gestos, cédigos y complici-
dades que construyen el suelo de una dramaturgia compartida,
solamente descifrable por los miembros de una comunidad que
se siente atravesada por el mismo agon politico, sociocultural,
urbano, contemporaneo e imaginal.

Palabras-llave: Dramaturgia(s). Teatro independente. Biopoli-
tica. Construcao de subjetividade.

Epigrafe

O plano de aula elaborado para a apresentacao do curso Semi-
narios Avancados II — 2015.1 (TEA 505, Programa de Pés-gra-
duacao em Artes Cénicas da UFBA), que integra os componen-
tes curriculares obrigatorios do Doutorado em Artes Cénicas,
apresenta um original encabecamento com a seguinte epigrafe:

Seria necessario acreditar em #mza sinica forma de drama (absoluto,
rigoroso, ou que outro nome tenha) para poder em seguida
afirmar que tal forma estd em crise; ou poder-se conceber uma
pratica textual, cénica e audiovisual que se reinventa continua-
mente, e cujo principal combustivel ¢ a crise. (MENDES, 2012,
p. 1, grifos da autora).
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“Dramaturgia: tépicos sobre producdo, recepcao, critica e
teoria” é o nome que a Professora a cargo, Cleise Furtado Men-
des® deu a0 referido semindrio, e que motiva, em primeira ins-
tancia, os topicos que levanto na abertura do presente artigo. Na
epigrafe, duas expressoes conduziram-me a reparar no enuncia-
do do texto, quando elas se referem ao dilema contemporaneo
da forma dramatica (a rigor, um drama dentro de outro): ao fato
dela estar “em crise”, e de “se reinventar continuamente”. Par-
tindo destas duas observacoes, interessa-me a possibilidade de
elaborar um percurso que revisite esses termos, estabelecendo
correlatos com os eixos tematicos que atravessam a minha pes-
quisa de doutorado, para continua-los mais tarde nas analises
que o ensaista argentino Jorge Dubatti formula — numa tentati-
va critica e filos6fica — para se referir a gestagao de dramaturgias
atuais no teatro independente portenho, colocando a énfase na
factualidade de um fenémeno que opera como espago micro-
politico de construcao de subjetividade’.

2 A professora Cleise Furtado Mendes doutorou-se em Letras

e Linguistica, na Universidade Federal da Bahia, com um trabalho
de tese intitulado “A Gargalhada de Ulisses: um Estudo da Catarse
na Comédia”, no ano de 2001. Na Graduacao em Artes Cénicas da
UFBA, ministra as disciplinas Direcao Teatral, Literatura Dramatica
I11, Iniciagao ao processo da criacao cénica I; na Pos-Graduagao em
Artes Cénicas da UFBA leciona Seminarios Avangados 11 e Projeto
de Dissertagao. Integra as Comissoes e Consultoria da EDUFBA —
Conselho Editorial da UFBA. Tem varios livros publicados, muitos
deles referidos a estudos sobre teatro e dramaturgia — dentre outros:
“Dramaturgia, ainda: reconfigura¢ées e rasuras” (Salvador: EDU-
FBA, 2011. 240p) —, artigos completos publicados em periddicos,
capitulos de livros e textos em jornais de noticias/revistas.

> Jorge Dubatti é professor universitario, ctitico e historiador de te-
atro na Argentina. Entre suas principais contribuicoes a Teatrologia,
encontram-se as propostas teoricas sobre Filosofia do Teatro, Teatro
Comparado e Cartografia Teatral — disciplinas nas quais Dubatti é
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Cade

Um. Drama e Teatro(s)

No texto “Teoria da Forma Dramatica (roteiro de topicos
para discussao em aula)”, que Mendes propoe para introduzir
algumas das teorias e discussoes atuais referidas ao termo dra-
maturgia, a professora observa que ao termo drama — entendi-
do como pega de género dramatico — corresponde o elemento
estruturante da tensao, enquanto que ao termo teatro (etimo-
logicamente, o “lugar para a visao”) correspondem as nocoes
de jogo, ritual, festa e espetaculo (MENDES, 2014). Segundo a
docente, a demarcagao territorial e simbodlica de um ambito que
propicia a chegada de um momento teatral constitui-se quando
um espago comprometido por indicadores de visibilidade con-
segue ser instaurado, e dentro do qual a agao dramatica é ope-
racionalizada. Trata-se de um conjunto de “pactos”: entre o real
e o ficcional, no caso do jogo; entre celebrantes e participantes,
no ritual; entre a acao cotidiana e extracotidiana, na festa e no
espetaculo (MENDES, 2014). A ideia de teatro associada a um
pacto que estabelece certa area de restricao, para que os atos
passem a ser observados, nao dista da formula¢ao que o arqui-
teto e cendgrafo argentino Gastén A. Breyer oferece no livro
“E/ Ambito Escénico” (1968). Desde uma perspectiva fenomeno-
l6gica, o autor fundamenta a ontogénese do fato espetacular, a

pioneiro. E Doutor na Area de Histéria e Teoria da Arte, pela Uni-
versidade de Buenos Aires. Prémio da Academia de Letras, em 1989,
a melhor pés-graduacao da Universidade de Buenos Aires. Ensina e
pesquisa na Universidade de Buenos Aires. Coordena a Area Hist6ria
e Teoria do Teatro do Centro Cultural Ricardo Rojas — integrado ao Cen-
tro de Investigacion em Historia e Teoria Teatral (CIHTT). Coordenou, en-
tre 2001 e 2011, o Departamento de Artes Cénicas do Departamento
de Artes do Centro Cultural Cooperacio, transtormado, a partir de 2012,
em Area de Investigacio em Ciéncia e Arte (AICA). Fundou e dirige,
desde 2001, a Escuela de Formacion de Espectadores.
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partir da “vontade de expectagao”, que antecede e circunscreve
o sitio da agao — somando-se a outros topicos caracterolégicos
que determinam a teatralidade de um fato, tais como a ado¢ao
de uma perspectiva observante, a propria etimologia do termo
spectator (do latim spectare, e este do grego spekere), e a leitura geo-
mantica dos espacos de circulagao:

Ao descer aos substratos profundos, na psique remota, encon-
tramos o Pacto Cénico: espectador + ator, e desde esse inicio,
uma espacialidade comprometida. Para que exista ator, um es-
pectador (mesmo se for um autoespectador) teve previamen-
te que assumir uma responsabilidade: uma ‘Area de Vedagio’
precisa ser desenhada. Nao terfamos ator se uma vontade de
expecta¢ao nao o acompanhasse, nao inaugurasse uma area de
vedagao. O ator ¢ tal porque se encontra radicado num lugar
da cena, ingressou num troco delimitado de mundo, sitio da
relacdao dialogica entre ator e espectador. (BREYER, 1968, p.
15-16, tradu¢io nossa)*

Alias, o “casamento monogamico”, que existiu durante
séculos, entre o drama (texto dramatico) e o teatro (como a
factualidade de uma prixis), desencadeou o divércio historico,
que tornou manifesta a autonomia dessas artes, fazendo-se evi-
dente “a complexa e produtiva relagao entre texto e encenacao,
compreendendo-se a pritica cénica como uma arte com caracteristicas

* Al descender a los substratos profundos, en la psique remota, en-

contramos el Pacto Escénico: espectador + actor, y desde ese inicio,
una espacialidad comprometida. Para que exista actor, un espectador
(mismo que sea un autoespectador) tuvo primeramente que asumir
una responsabilidad: un “Area de Veda’ precisa ser disefiada. No ten-
driamos actor si una voluntad de expectaciéon no lo acompafiase, no
inaugurase un area de veda. El actor es tal porque se encuentra ra-
dicado en un lugar de la escena, ingres6 en un trozo delimitado de
mundo, sitio de la relacién dialégica entre actor y espectador.
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priprias, que nao se reduz a mera vinculagao da literatura dra-
matica” (MENDES, 2014, p. 1, grifo nosso). Desde uma pers-
pectiva revisionista, a génese e a evolu¢ao da(s) chamada(s) dra-
maturgia(s) ¢ uma emergencia histérica ligada intimamente as
experiéncias teatrais — a mais das vezes sob o formato de labo-
ratorios — que atravessaram os movimentos artisticos do século
vinte, num emaranhado de buscas que incluiram a mixagem e
a hibridacao de procedimentos compositivos (co/lage), a criagao
coletiva e colaborativa, a improvisacao aplicada (e permeando)
as trajetorias da encenacao, os achados cénicos emergidos a par-
tir da proposi¢ao dos préprios atores (dramaturgia do ator), as
criacoes em processo (work in progress) e, sobretudo, um modo
de “construir a agio diretamente, [...] um roteiro que nasce da,
ou com, a encenacao” (MENDES, 2014, p. 2, grifo da auto-
ra). Na ebulicdo mutante e confrontadora desses contextos de
buscas em prol de uma linguagem que transparentasse o carater
imanente, concomitante ao agir cénico, emergiu um conjunto
de nomenclaturas singulares, para individualizar as dramatur-
glas emergentes, nos sucessivos periodos que a modernidade
abrangeu — as quais, por sua vez, experimentaram uma singular
intensificacao, na década de 1990 — com a adocao de rétulos
como: dramaturgia do ator, dramaturgia de grupo, do proprio
dramaturgo-diretor, da imagem, da Performance Text, do corpo
mediado tecnologicamente, do Pés-dramatico, do Teatro Fisi-
co, do Teatro do Real, do Teatro de Objetos, e assim por diante.

Dois. A viagem pelos pos-dramas

Para dar conta do estado de fruicio semantica, mutacoes
terminologicas e reconversoes hibridas, que os termos atrela-
dos as discussoes atuais experimentam, tentarei percorrer su-
mariamente algumas linhas de debate que atravessam o campo
dos estudos criticos sobre dramaturgia teatral (e dramaturgia
da danca), emparelhados ao campo de estudos sobre performan-
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ce, Performance-Art e praticas performativas em artes cénicas. O
caso da performance, na sua expressao original, emblematica do
acionismo artistico de finais dos anos de 1960 e comeco dos
70, é sintomatico das respostas irasciveis e contraculturais que
vincularam historicamente as produ¢oes das vanguardas artisti-
cas a0s movimentos antiarte. Em se tratando de uma producao
relattvamente autonoma, a respeito das encenacoes de cunho
teatral, a performance teve como protagonistas os agentes das
mais variadas artes (sendo muitas vezes associada as artes visu-
ais como o seu legitimo lugar de pertencimento); alias, a heran-
¢a deixada pelas marcas histéricas que esta imprimiu na inércia
dos anos subsequentes, permeiam e questionam, na atualidade,
as poéticas da encenagao teatral, de um modo incontestavel (per-
formatividade teatral).

Para situar melhor a sua “area de influéncia” no raio das
construgoes dramaturgicas em teatro, seria pertinente estabe-
lecer inicialmente um recorte tematico-conceitual que diferen-
cie os estudos da performance que a apresentam ligada aos varia-
dos aspectos da vida social (tal qual a acep¢ao anglo-saxonica,
que se consolidou nos anos de 1970-80, especialmente com a
equipe liderada por Richard Schechner, que define a performance
como se tratando de uma “agao ou desempenho”, relacionando
esta pratica artistica aos rituais, atividades esportivas, compor -
tamentos cotidianos, modos de engajamento so~cial etc.), em
contraponto as analises voltadas especificamente para a “arte
da performance”. Os estudos sobre linguagem, histéria e po-
éticas da Performance-Art foram desenvolvidos nesses mesmos
anos por autores tais como Rose Lee Goldberg (“A arte da pet-
formance: do futurismo ao presente, 1979), Jorge Glusberg, na
Argentina (“A arte da performance”, 1987) ou Renato Cohen,
no Brasil (“A linguagem da performance”, 1987; “Work in pro-
gress na cena contemporanea”, 1990):
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A despeito de terem emergido simultaneamente, no contexto
contracultural dos anos 1970, os dois campos de pesquisa dife-
renciam-se. A performance art detém-se na instancia artistica,
e nao pode ser separada das praticas estéticas que passaram a
se desenvolver em varios cantos do mundo no periodo, como
o happening, a action painting, a live art, a arte conceitual e
a body art. Interessada na experiéncia corporal e na acao do
artista em situagoes extremas, a arte da performance visa exa-
tamente a desestabilizar o co™tidiano por meio da transgres-
sao e da ruptura, proTmovendo agdes artisticas marcadas pela

diferenca. (FERNANDES, 2011, p. 16)

A adjetivagio do termo performance em “performativo/a” (do
ingleés performative, sinobnimo de “performatico” na lingua por-
tuguesa) pode ser rasteada como um uso semantico estendi-
do para sinalizar as marcas herdadas das vanguardas artisticas,
localizaveis na historia da Performance-Art; outro tanto ocorre
com o deslocamento dos fenémenos teatrais em direcio a uma
“teatralidade” que adjetiva o viés pragmatico-factual dos pro-
cedimentos cénicos, colocando énfase sobre a materialidade
espacial, visual, textual, corporal e expressiva das escrituras es-
petaculares contemporaneas; ou bem, tal como ¢ observado no
campo da Etnocenologia, como um componente associado ao
substrato imaginal de uma comunidade/tribo (imagindrio teatral
dos coletivos sociais). A dramaturga e pesquisadora em artes
cénicas Silvia Fernandes, por sua vez, faz dialogar ambos os
termos na obra de Patrice Pavis:

De acordo com o ensaista, a teatralidade pode ser também o
canteiro de obras de um work in progress teatral, ou uma cate-
goria que se apaga sob formas diversas de per-formatividade,
revelando campos extra-cénicos, culturais, antropologicos e
éticos. Como se ve¢, segundo Pavis, a teatralidade é um termo
polissémico, que inclui a performatividade e depende da leitura
do espectador para se consTtituir. (FERNANDES 2011, p. 12)
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No jogo de deslocamentos conceituais, reconfiguragoes se-
manticas e tentativas de analise que estabelecam critérios para
nomear as novas dramaturgias da cena — termos como ‘“Teatro
Performativo: uma poética da performatividade”, cunhado pela
investigadora franco-canadense Josette Féral, no livro “Além
dos limites” (Ed. Perspectiva, 2015), revisitados no Brasil, pelo
pesquisador Fernando Villar, nos estudos referidos ao “Texto
Performativo” (UFB) — encontrei na expressio “Encenagoes
Performativas”, criada por Anténio Aratjo, num artigo elabora-
do para a Revista “Sala Preta” (2009), uma conceituagao que me
permitiu, imprevistamente, enquadrar semanticamente o tipo
de encenacdes que estudo no meu atual projeto de pesquisa de
doutorado; a saber, as produg¢oes cénicas levadas adiante por
agentes da improvisa¢ao-danga.

De acordo com o pesquisador paulistano, Professor no De-
partamento de Artes Cénicas da USP, a encenagao performativa
aborda a cena como um tipo de acontecimento no qual tanto o
performer quanto o espectador sairdo transformados, sendo ou-
tra-performance quem prosseguira o curso da encenagao em
andamento. Para Aratjo (2009), o objetivo deste tipo de ence-
nagoes ¢ a interacao do intérprete com o espectador, a fim de
mobilizar suas capacidades de reacio/participacao no processo
de encenacio:

Tomando como base a abordagem de Féral, segundo a qual
ela prefere o uso do termo ‘teatro performativo’ ao invés de
teatro ‘pos-dramatico’ para se referir a cena contemporanea,
resolvemos também nomear esta direcao estreitamente vincu-
lada a performance como ‘encenacio performativa’. (ARAU-

JO, 2009, p. 256)
Outra fonte que me parece oportuno observar neste segmen-

to do artigo ¢é a reapropriagdo, para o campo das encenagoes da
danga contemporanea, do conceito de dramaturgia elaborado
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pela coreégrafa e critica belga Marianne Van Kerkhoven, no
ensalo “Le processus dramaturgiqne” (Revista “Contredans”, 1997).
Ali, a autora expoe o conjunto de caracteres que configuram as
buscas no campo das novas “dramaturgias do corpo”, associa-
das fortemente ao ecletismo dos procedimentos que desenca-
delam a emergéncia das atuais poéticas do movimento, assim
como a relevancia que adquirem as propostas que nascem das
capacidades dos proprios performers:

Esse tipo de dramaturgia opta pela nao elaboracao prévia so-
bre o resultado a que se quer chegar; escolhe e investiga ma-
teriais de origens diversas (textos, movimentos, imagens de
filmes, objetos, ideias etc.), cujo comportamento ¢ testado por
meio de repeti¢oes continuas até a emergéncia de estruturas de
significacao. [...] considera o material humano (personalidade
e capacidade técnica dos performers) como fundamento prin-
cipal da criagdo; define um conceito-forma somente ao final
desse processo. (KERKHOVEN, 1997, p. 33, traducido nossa)’

No escorregadio solo de termos e hibridages terminolégi-
cas parece que nao deve faltar, no charme nominal que atraves-
sa 0 mundo critico e académico das artes, a utiliza¢ao dos prefi-
x0s “p0os” ou “trans”, a adjetivacao dos substantivos de origem,
para que estes declinem em “tividade” ou “atico”, assim como
os hifens que criam junturas para formar nomes compostos. A
liquidez semantica que atravessa as discussoes em matéria de

> Ce type de dramaturgie opt out préparation préalable sur les résul-

tats auxquels il veut aller; choisir et enquéte sur des matériaux prove-
nant de sources diverses (texte, le mouvement, les images de films,
des objets, des idées, etc.), dont le comportement est testé par des
répétitions continues jusqu’a ’émergence de structures de sens. |...]
Considere le matériel humain (personnalité et de la capacité technique
des interpretes) comme le fondement principal de la création; définit
un concept formé uniquement a la fin de ce processus.
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dramaturgia parece — se olhada desde certa perspectiva idio-
matica — mais um sintoma de desespero (certo estado de his-
teria linguistica) do que um territério afiancado sobre a base
de consensos tedricos. O fato de termos entrado nas chaves
epistemoldgicas de uma era histérica que, em algum momento,
deixou de ser (somente) “moderna”; coloca as novas dramatur-
glas, emergidas a partir dos anos de 1970, na 6rbita do que pro-
liferou sob o termo pés-moderno. No artigo “O pés-dramatico
¢ pés-modernor”, elaborado pelo pesquisador em artes cénicas
e literatura Gustavo Guenzburger®, para a “Revista Cientifica
FAP” (Curitiba, 2011), o autor observa que o teatro rotulado de
“p6s-moderno” se desdobrou a partir desses anos, em outros
rotulos, tais como: teatro plurimidiatico, dos gestos, da descons-
trucao:

Além da enorme lista de elementos ligados a ideia de pds-mo-
dernidade — ambiguidade, celebraciao da arte como ficcao, ce-
lebracao do teatro como processo, descontinuidade e hetero-
geneidade, nio textualidade (o texto como um valor autoritario
e arcaico), pluralismo de cédigos e midias, subversdo ou per-
versao, multilocalizagio, o ator como tema e figura principal,
o carater antimimético —, o teatro pés-moderno seria, antes de
tudo, um teatro sem discurso, niilista e grotesco, onde predo-
mina a gestualidade, a meditacdo, o ritmo, o tom. (GUENZ-
BURGER, 2011, p. 144, grifo nosso)

Na discussao que H. T. Lehmann (2010) levanta, por exem-
plo, em “O teatro pés-dramatico” sobre as construgoes concei-
tuais desta natureza — ainda em voga no ano de 2007, em que

¢ Doutorando em Literatura Comparada pela UER], com pesquisa

sobre teatro de Lei Rouanet; Mestre em Teoria e Literatura compara-
da pela mesma institui¢ao, com pesquisa sobre “O Mambembe”, de
Artur Azevedo; ator e produtor teatral, fundador do Grupo “Sarca de
Horeb”.
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Cade

apareceu o livro —, argumenta que quase todas essas caracteris-
ticas ja faziam parte do teatro moderno, sendo, no entanto, qua-
lidades dispersas que nao diziam respeito ao primordial para o
novo teatro: a sua desdramatizacao. Alias, Lehman considera que,
embora seja fragmentado, de dificil compreensao e de uma qua-
lidade bem diferente do discurso inerente ao drama, ele, sim,
possui discurso (GUENZBURGER, 2011, p. 144, grifo nos-
s0). Do paradigma histérico ancorado no advento do periodo
pos-moderno, o chamado teatro pés-dramatico postulado por
Lehmann herdou, paradoxalmente, a adog¢ao do prefixo “pos”,
indicando com ele algo que, necessariamente, “vem depois”;
porém, ainda mantém sua relagao intima com a velha forma
dramatica, preservando assim seu grau de resiliencia: narrativas
poOs-dramaticas.

Trés. A segunda modernidade de um teatro biopolitico

O panorama que se refere as controvérsias sobre dramal|tici-
dade] e teatralidade, que acabei de apresentar nos itens anterio-
res — com todos os “p6s” aderidos a elas —, aponta para o fato
de que tais controvérsias fazem parte hoje de um “ambiente”
terminolégico e conceitual que atravessa (e “afeta”) os diversos
ambitos em que continuam a ser desenvolvidas as analises, 0s
modos de transmissao e a geracao de novas poéticas da encena-
cao (com as suas correspondentes dramaturgias associadas). A
inércia desse ambiente materializa-se no status quo que garante,
dentro dos espacos de pesquisa/producio tedrica da academia,
da literatura dedicada ao teatro comparado e da critica espe-
cializada na area, um solo “globalizado™ para estas discussoes.
Contudo, nao apenas nesses espagos circulam estes referenciais
teorico-criticos, mas sio bem conhecidos também nos espagos
alternativos de producdo teatral; um diretor-dramaturgo, um
ator, um técnico de sala, todos conhecem perfeitamente o “es-
tado de coisas” referidas ao tema, mesmo quando estas adotam
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um viés empirico e rudimentar nos modos de serem comuni-
cadas. O ponto a ser observado neste segmento do artigo é o
conjunto de condic¢des diferenciais que singularizam esses ou-
tros-modos de gerar (e gerenciar) essas poéticas da cena.

Para explicar as formas de gestagao e circulagao da produgao
dramaturgica que tem lugar, por exemplo, numa “megalépo-
le” do teatro independente, como Buenos Aires — uma cidade
que apresenta ao redor de mil estreias por ano, ou que oferece,
numa sexta-feira, nas faixas horarias de 21:00h, 23:00h e 00:30h,
uma agenda teatral para escolher entre cinquenta obras — parece
necessario retraduzir esse conjunto de teorias, suficientemente
estandardizadas, num contexto que contemple outro tipo de va-
riaveis e determinantes, para entender o vinculo que medeia a
comunidade de artistas cénicos, o circuito de consumidores de
teatro e o tipo de teatralidade que motiva essas producdes’ (6).

Numa entrevista concedida a Revista “I.Legds”® — um 6rgio
da imprensa independente, relacionada a promog¢ao de espagos
e atividades alternativas, que circula no foyer das salas de tea-
tro — o critico e historiador de teatro argentino Jorge Dubatti
retoma a encruzilhada do referido “teatro pés-moderno”, para
indicar a respeito do que ele prefere localizar o pertencimento
histérico das novas dramaturgias da cena, numa categoria ligada
a uma “segunda modernidade”:

Em relagao ao teatro Pés-moderno, eu falaria de uma segunda
modernidade, por uma razao de ordem dos acontecimentos:
se voce fosse poés-moderno #ao faria teatro. Se tudo se acabou,
para que vai se incomodar em fazé-lo? S6 que ja nao se trata de

7 Para consultar informacao disponivel na rede, acessar: wwm.alterna-

tivateatral.com.

¥ O numero 21 da Revista Llgis foi editado em Buenos Aites, no

més de mar¢o de 2013. A entrevista de Jorge Dubatti esteve a cargo
de Juan Ignacio Crespo.
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Cade

‘conteudos’, sendo de um gesto de produgao artistica. Nao se trata
de mensagens esperan¢adas ou de marcagdes politicas; é uma
questao de sair da paralise emocional, produzir ideias, percepgao,
memoria, ou seja, ferramentas para viver. Gosto de pensar num

teatro da estimulacao. DUBATTI, 2012, p. 21, traducdo e grifos

n0ssos)’

O comentario que Dubatti (2012) faz aos pressupostos que
o panorama pos-moderno da cultura teria produzido sobre a
inércia que ameaga as produgoes em arte, parece consistir numa
alusao as teorias “pos-pos-estruturalistas”, que dominaram as
hermenéuticas da cultura, na década de 1990". A primeira mar-
ca que me parece importante distinguir nas apreciacoes que Du-
batti (2012) formula tem a ver com o fato de que o turbilhao de
producdes geradas no teatro independente portenho consiste
nao tanto numa contestacao a sofisticacao das construcoes te-
oricas levantadas nos campos da filosofia e da estética, quanto
com uma estratégia vitalista para “sair da paralisia emocional”.
Na elaboragao do autor, trata-se de um campo artistico em ebu-

? En relacién al teatro Post-moderno, yo hablarfa de una segunda

modernidad, por una razén de orden de los acontecimientos: si usted
tuese post-moderno no harfa teatro. Si todo se acabd, ¢para que va a
incomodarse en hacerlo?. Solo que ya no se trata de contenidos, sino
de un gesto de produccion artistica. No se trata de mensajes esperan-
zados o de marcaciones politicas; es una cuestion de salir de la paralisis
emocional, producir ideas, percepcion, memoria, o sea, herramientas
para vivir. Me agrada pensar en un teatro de la estimulacion.

' Alguns autores representativos das teorias filosoficas e estéticas
que postularam (de maneiras diversas) no¢oes referidas ao fim da his-
toria e da arte moderna, podem ser localizados ao redor dos nomes
de Arthur C. Danto (“Depois do Fim da Arte: a arte contemporanea
no linde da histéria”, 2009), Jean-Francois Lyotard (“A condi¢ao pos-
-moderna”, 2015) ou Jean Baudrillard (“La transparéncia del mal”,
20006, “La ilusion y la desilusion estéticas”, 1998).
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licao, que procede se reapropriando das ferramentas que dispo-
nibiliza e com as quais produz ideias, percep¢oes, memoria (um
teatro da “estimulagao”).

Para pensarmos as variagoes socioculturais que estas “latitu-
des” reunem, se comparadas com os contextos em que foram
gestadas as teorias criticas que hoje circulam com maior visibili-
dade (a mais das vezes, encaminhadas a interpretar o panorama
das producoes do hemisfério anglo/franco-falante dos préprios
autores), parece ineludivel apelar as coordenadas politicas que
incidem sobre a formacao dos imaginatios coletivos'":

O teatro independente argentino, a partir do peronismo e da
revolucao cubana, volve-se wicropolitico: a construcao de um es-
pago de subjetividade alternativo. A sua funcao, hoje, se funda no
desejo, uma subjetividade especifica e diversa a respeito da ma-
cropolitica. Uma das grandes constantes é a ansia pela experi-
mentagdo e pela investigacao, uma ideia de nao mais-valia. A minha
sensacdo é a de uma verdadeira paixdo, uma bigpolitica como
forma de viver. S6 isso consegue explicar que em Buenos Aires
se tenham mil estreias teatrais por ano: uma paixao e uma ne-

cessidade. (DUBATTI, 2012 p. 21, traducio e grifos nossos)'

""" “Diferente do imaginado — projecio irreal que poderid se tornar

real —, o imaginario emana do real, estrutura-se como ideal e retorna
ao real como elemento propulsor. Motor, o imaginario ¢ um sonho
que realiza a realidade, uma for¢a que impulsiona individuos ou gru-
pos. Funciona como catalisador, estruturador e estimulador dos limi-
tes das praticas. O imaginario é a marca digital simbdlica do individuo
ou do grupo na matéria do vivido. Como reservatorio, o imaginario
¢ essa impressao digital do ser no mundo. Como motor é o acelera-
dor que imprime velocidade a possibilidade de agao. O homem age
(concretiza) porque esta mergulhado em correntes imaginarias que o
empurram contra ou a favor dos ventos”. (MACHADO DA SILVA,
2003, p. 12)

2 El teatro independiente argentino, a partir el peronismo y de la
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O politico, assim entendido, incide sobre a tecedura das mul-
tiplas e facetadas produgdes teatrais nao como um meio para
veicular contetdos ideologicos, mas como microespago de
construcao de uma “subjetividade alternativa”. A referéncia a
subjetividade evoca a questao da formacao de imaginarios so-
ciais (dinamicas intersubjetivas), na medida em que esta iniciati-
va comunal, para além de qualquer pretensao de sistematicida-
de, parece se enveredar em prol da gestacio de uma forma de
coesao, de tecedura zzaginal que a comunidade se da a si mesma
— uma forma de reparagao, acaso, frente a inércia da decepgao
ou da paralisia.

Para quem tenha percorrido o circuito da agenda do tea-
tro independente portenho, essa ansia pela experimentagao e a
investigacao a que Dubatti (2012) se refere é uma marca facil-
mente distinguivel. As vezes, esse empenho se hierarquiza na
materializacdo de dramaturgias incisivas, singulares, carregadas
da alteridade propria das encenagoes que foram longamente in-
dagadas em espacos laboratoriais ou em multiplas estratégias de
ensalo; outras vezes, a sorte do espectador nao ¢ tal. Parece-me
oportuno apontar que a riqueza que este panorama apresenta
em matéria de produgido dramatdrgica nio compete somente
aos achados poético-linguisticos de diretores e dramaturgos,
coletivos de atores ou equipes de producdo teatral; a linha que
compoe a programagao (ou curadoria) de algumas salas do cir-
cuito teatral alternativo foram emblematicas durante estas ulti-

revolucion cubana, se volvié micropolitico: la construccion de un es-
pacio de subjetividad alternativo. Su funcién hoy se fundamenta en el
deseo, una subjetividad especifica y diversa respecto de la macropo-
litica. Una de las grandes constantes es el ansia de experimentacion y
de investigacion, una idea de no plusvalia. Mi sensacién es el de una
verdadera pasion, una biopolitica como forma de vivir. Solamente
eso consigue explicar que en Buenos Aires se tengan mil estrenos
teatrales por afio: una pasion y una necesidad.
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mas décadas. Voce podia “fiar-se”” em assistir a agenda proposta
por determinadas salas, em funcdo da coeréncia dos critérios
que guiavam a regularidade da sua programacao. Muitas salas
foram responsaveis pela aparicio e o reconhecimento publico
de determinadas linhas de investigacao dramaturgica que mar-
caram tendéncia entre os referentes locais.

Retomando a entrevista da Revista “Llegas™:

Gosto do conceito de ‘Infans’, de Giorgio Agamben; o Infans,
o in-fare, aquele que nao-fala. Existe um homem anterior a lin-
guagenr, um algo mais (ou algo menos), pois apesar de que os
homens tenham adquirido a linguagem, continuamos a ser ‘in-
tans’. Ficamos numa zona em que ainda ndo falamos. Essa zona
em que nao-se-fala é o teatro, a presenga dos corpos em reunido de
acontecimento vivente. (DUBATTI, 2012 p. 21, traducdo e grifos

nossos)"

No entender de Dubatti (2012), a paixdo “biopolitica” que
constroi os referidos espagos de subjetividade parece se explicar
melhor quando lembramos que o teatro é uma regidao da experi-
éncia humana (no sentido atavico da expressao, préximo do olhar
antropolégico referido ao fendomeno), em que a presenca dos
corpos é convocada para celebrar/invocar um acontecimento
significativo para a comunidade que ali se reune. A facticidade do
momento da expectagao teatral esta marcada, ontologicamente,
pela dimensao do encontro entre as pessoas; porém, a alteridade
desta forma radical de experiéncia desenvolve-se em aberto con-

P Gusto del concepto de ‘Infans’, de Giorgio Agamben; el Infans, o
in-fare, aquel que no-habla. Existe un hombre anterior al lenguaje, un
algo mas (o algo menos), pues a pesar de que los hombres hayan ad-
quirido el lenguaje, continuamos a ser ‘infans’. Nos encontramos en
una zona en la que aun no habamos. Esa zona en la que no-se-habla
es el teatro, la presencia de los cuerpos en reunion de acontecimiento.
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traponto com a dispersao, fragmentacao e dilui¢ao de sentido que
ameaca a dinamica dos “neoespacgos’ urbanos que habitamos. A
oportunidade politico-imaginal do encontro apresenta-se, pois,
como um ato de fala singular: a figura de um z-fare anterior a
linguagem, que setia um algo mais/algo menos que isso.

O “Infans” que Dubatti (2012) traz a tona na entrevista, ex-
traido da obra do filésofo italiano Giorgio Agamben (“Infanzia
e Storia: distruzione di esperienza e origini delle storia”, 1978) parece
conversar com o universo tedrico dos atos perlocutorios e ilocu-
torios propostos por John Langshaw Austin (1962), subtraindo
a estes a voz de um infante que, mesmo podendo falar, ainda
“nao consegue se expressar de uma maneira inteligivel para os
outros”'*. O que ainda nao fala de maneira inteligivel por parte
do ator-intérprete (contemporaneo), na cena primitiva dos atos
encenados, seria o carater intraduzivel daquilo que esta “acon-
tecendo ai”: o corpo-a-corpo que a cena teatral independente
propde ao espectador, situada em locais de pequenas dimen-
soes, geralmente reciclados e dispostos para que a distancia en-
tre espectador e ator se sustente na “condicao humana” que os

' Diciondrio Etimoldgico 1atin Chister. Publicado por PHILIPPE, Vi-
cente: “O termo ‘infancia’ provém do latim ‘infans’, que significa:
aquele que nao fala (in= nao + fans= fala). Da raiz ‘fare’, o latim
de origem nao denota simplesmente a fala, mas a capacidade de se
expressar em publico. Em efeito, a infancia na antiga Roma era o
petiodo que ia até os sete anos de idade em que a crianga permanecia
ao cuidado da sua mae, responsavel direta pela aquisicao de habitos;
se considerava que o filho carecia de expressao publica, mesmo sendo
capaz de falar. Enquanto ‘loqui’, no seu sentido original, s6 remite a
capacidade de emitir uma fala articulada, ‘dicere’ a capacidade indica-
tiva da linguagem e ‘aio’ a corroboragdao ou confirmagao, ‘fari’ remite
muito especialmente a possibilidade de recepcao de uma mensagem
em publico ou pelos ouvintes em geral. Derivados de ‘fari’ fibula,
Sfecundia, fama, infamis, fatum, inefabilis, infandus”’. Acesso em: <http://
etimologias.dechile.net/?infancia>.
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retne. Tudo aponta a expectagao de uma presenga irredutivel,
a alteridade radical de um acontecimento vivente. Alids, nao se
trata da auséncia de palavras e gestos, ou de atos zrreferencidveis
por auséncia de representacao; 0 que perpassa 0s Corpos reu-
nidos em acontecimento teatral esta ligado a possibilidade de
renovar o assombro frente ao proprio comportamento humano
— desta vez, sem espago midiatico para vagar pelo limbo das
virtualidades urbanas.

Contudo, nesse encontro z-redutivel, in-traduzivel, in-fare, nao
se coloca em perspectiva a mera condi¢ao antropologica do ser
actante. Um emaranhado de gestos, codigos e cumplicidades
constroem o solo de uma dramaturgia compartilhada e somen-
te decifravel pelos membros de uma comunidade que se sente
atravessada pelo mesmo agon — politico, sociocultural, urbano,
contemporineo e imaginal. E a comunidade se convocando
nesse circuito de salas, obras, elencos e frequentadores de um
teatro Off, onde se produz a apropriagio dos meios para que
se construa coletivamente uma dramaturgia obliqua, ubiqua,
tangencial e secreta. Talvez, seja a tecedura intrinseca (e barro-
ca) deste panorama politico-imaginal que nos permita entender
melhor a paixao que o movimenta:

Hoje nao ¢ possivel pensar o teatro por fora da filosofia. Quan-
do se comecga a perguntar pelo ‘acontecimento’ teatral, se cai
na conta da reunido dos corpos; uma reunidao muito ancestral,
um convivio. Esse convivio implica ‘existéncia’, um tnico ente
independente que, por isso mesmo, é ente metafisico (que nao
depende ‘do outro’). Os corpos viventes do teatro, reunidos
e produzindo poiesis, nos fazem perguntar: teatro ¢ somen-
te signo? Somente linguagem? Ou também estamos vendo se
desenvolver um corpo auratico? Perceber essa existéncia no
corpo poético do ator fala de um teatro inapreensivel: o acon-
tecimento da linguagem se sustenta em outro acontecimento, o
da reunido. Presenca nao é apenas um signo. (DUBATTI, 2012
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p. 21, traducio e grifos nossos)"
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