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Para (nao) terminar

Justaponho agora a contraditéria inser¢do institucional da chamada arte
p6s-moderna no interior dos museus, apontada por Andreas Huyssen na breve
narrativa da visita a VII Documenta de Kassel com seu filho de 5 anos, a
conhecida adverténcia ouvida atualmente pelos espectadores antes do inicio da
maioria das pecas teatrais em cartaz no Rio de Janeiro: “¢ proibido fotografar ou
filmar este espetaculo sem a prévia autorizacao da producao”. A constatacao de
um impeto quase irrefreavel de fotografar a cena que mobilizou tamanha
inquietacao vinculada ao direito de imagem sem davida alguma combina com um
conglomerado de cliques em dire¢ao a uma Monalisa envidragada. A observagao
dos tipos de olhares suscitados por determinados experimentos teatrais
contemporaneos a partir da relacdo complexa, de estilhago e restauracao,
estabelecida com a aura motiva a énfase sobre a presenga, absolutamente

indissociavel desses novos olhares:

Uma pe¢a ndo ¢ um livro, um quadro, um discurso, mas uma
duracdo, uma dura prova para os sentidos: isso quer dizer que ela
dura, que ela cansa, que ¢ duro para nossos corpos todo este alarido.
E preciso que eles saiam exaustos, tomados de um fou rire
inextinguivel e perturbador (NOVARINA, 1989. p.18).

Mas e quando a pega prevé esteticamente a possibilidade dessas novas
observagoes insidiosas? A pergunta talvez deva ser formulada assim: que orificios
sdo esses através dos quais determinadas pegas nos impelem a espreita-las?

As encenagdes de René Pollesch certamente situam-se entre essas pecas.
Isso se evidencia nas atitudes perceptivas que elas sugerem ao olhar do
espectador, centrifugamente orientado. No entanto, ndo ¢ apenas a sua percepcao
visual que ¢ ativada e mobilizada enquanto todos aqueles fragmentos tedricos sao
gritados até a rouquiddo dos atores, mas também os ouvidos e os corpos inteiros,
em constante movimento, tentando captar as minimas centelhas e estilhagos dos
fios narrativos desconectados que emergem diante deles, penetrando-os
tempestuosamente.

Ainda segundo Valére Novarina:
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O espectador cego deve ouvir estalar e deglutir, deve se perguntar o
que estd sendo comido ali no palco. O que ¢ que eles comem?
Mastigar ou engolir. Mastiga¢do, suc¢do, degluticao. Pedacos de
texto devem ser mordidos, atacados com ma fé pelos comedores
(labios, dentes); outros pedacos devem ser rapidamente tragados,
deglutidos, devorados, aspirados, engolidos (...) (NOVARINA, 1989.

p. 10)

Neste ponto se torna claro que esta tese esta fisicamente se esvaindo no
sentido de que o leitor j& pode constatar em suas proprias maos a diferenga na
quantidade de péaginas que se acumulam a esquerda e as poucas que restam a virar.

Agora ela estd achando que talvez seja interessante escrever ainda sobre
René Pollesch, a partir da dificuldade apontada por Gilles Deleuze em “sair do
buraco negro da subjetividade, da consciéncia e da memoria, do casal e da
conjugalidade. O quanto se ¢ tentado a se deixar prender ai, a se agarrar a um
rosto...” (DELEUZE, 2007, p.56).

Poderia, para isso, evocar uma “imagem muda com for¢a”, expressdo
utilizada por Roland Barthes, no primeiro volume de A preparagdo do romance,
na parte dedicada a andlise do haicai japonés. Neste ponto, Barthes estabelece
uma distin¢do entre siléncio e “som cortado”, exemplificado pelo cinema mudo.
Segundo ele, o siléncio — que sempre permite a constru¢do de sentido — estd
ausente dos filmes mudos, os quais abrigam efetivamente o som cortado, isto €, “a
fala ao longe, presente e apagada, ali, sob o apagamento, inaudivel sem que seja
por confusdo, interferéncia, zumbido: o inaudivel puro, que ndo provém de um
ruido, mudo; surdo e mudo: a Imagem ¢, assim, muda com for¢a”. (BARTHES,
2005, p.120).

Poderia também pensar em India Song (1975), de Marguerite Duras. Nas
suas indicagdes de encenagdo, ela sugere que as vozes 1 e 2 sejam vozes de
mulheres. Nunca serdo gritadas e sua dogura devera permanecer constante. As
vozes poderdo ser captadas em tonalidades cristalinas, no entanto, em niveis de
sonoridade diferenciados segundo objetivos desejados. Por exemplo: quando
centradas sobre sua propria historia, elas estardo macigamente presentes
percebendo com nitidez a diferenga entre a sua paixdo mutua. Assim como se
torna captavel o espanto da voz 2 diante da “vertigem” incessante da voz 1 em

relagdo a historia evocada: “Il s’agit du danger auquel est exposée la voix 1 de se
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‘perdre’ dans I’histoire d’ India Song, révolue, légendaire. Et de quitter sa propre
vie”. (DURAS, 1975, s/p).

Ou na nogao de “défiguration” sugerida por Evelyne Grossman ao delinear
essa espécie de forga desestabilizadora capaz de afetar a figura perturbando seus
contornos cristalizados e tipificados. A figura estaria ligada a ideia de imobilidade
e estratificacdo, e a desfiguracdo consistiria no abalo desse seu poder de
agregacao, através da “mise en acte d’une oeuvre se soutenant de I’infini proces
de sa destruction”. (GROSSMAN, 2004, p.18) Ocorre o estilhacamento da
identidade una, fixa, imutavel, a favor da constante construgdo e reconstrugao de
processos identitarios instdveis, temporarios e contingentes. Nesse sentido,
segundo a autora, o movimento destrutivo ndo precisa ser necessariamente
violento, mas antes erdtico e amoroso: a dissolucao das figuras ¢ acompanhada
por reinvengdes infinitas: “La défiguration est tout a la fois dé-création et re-
création permanente (‘sempiternelle’, aurait dit Artaud) des formes provisoires et
fragiles de soi et de I’autre. Non pas donc, se conformer mais délier, déplacer,
jouer, aimer”. (p.9).

Sua ideia era instaurar a possibilidade de encenagdo da palavra como
estratégia de ndo fixa-la nos limites da escrita, ou seja, a partir de sua relagdo
direta com o corpo — exposto, denunciado, em cena — a palavra escrita, agora
também falada (a0 menos como possibilidade), torna-se absolutamente
indissociavel desse corpo que a pronuncia. Ao mesmo tempo ela comecga a achar
que tentativas de explicacdo esvaziariam possiveis poténcias desse discurso
encarnado. Como se a palavra pudesse se autodestruir pela proliferacao e pelo
excesso. Mas entdo ela pensou que ndo. A ideia de desdobrar-se em outra, de
exteriorizar seu discurso, a partir da manifestacdo constante de sua
autorreflexividade permanente — um ela em itdlico — poderia explicitar o risco e o
desafio de criar vida a partir dessa condi¢do. Nas palavras de Pollesch conforme
Haraway, a “conversa como modo vida promissor” (POLLESCH, 2009, p.303).

Ela decide, entdo, retomar a pergunta da atriz Inga Busch: “Pollesch, why
does my character love someone who has no life?” A resposta ¢ contundente:
“You don’t love someone with no life. It’s someone who invents his own life”.
(ALBERTI, DEHNE & GRONENBORN, 2005).

Na verdade, ¢ necessario mesmo explicitar o lugar em que se deu este

didlogo: o filme alemdo Stadt als Beute (2005), dirigido por Irene von Alberti,
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Miriam Dehne e Esther Gronenborn a partir do texto homdénimo de Pollesch, que
participa do filme também como ator, ou melhor, como ele proprio, o diretor de
teatro René Pollesch. Os atores que trabalham com ele atuam igualmente no filme
como atores do Prater, dirigidos por René Pollesch. Inga Busch, que ja trabalhou
varias vezes em projetos de Pollesch, neste filme, ¢ a atriz Lizzy. A partir de trés
historias entrelagadas em uma temporalidade muito especifica, Berlim emerge
como contexto particular em que se permeiam e complexificam relacdes entre
teatro e vida. Naquele didlogo, Inga Busch interpela o corpo a sua frente,
chamando-o vocativamente de “Pollesch”, com uma indagacao que explicitamente
se refere a “seu personagem”. Esse corpo a sua frente — Pollesch — em sua
resposta funde “seu personagem” com “voce”. O fato ¢ que muito mais do que
sobre o proprio texto original da peca, o filme baseia-se em pressupostos do
trabalho tedrico e pratico de Pollesch, entre os quais — e talvez principalmente — a
hibridacdo entre arte e vida, no sentido de propiciar aos atores a sensagdo de
estarem diretamente implicados no texto que pronunciam. “Talvez
principalmente”, porque € esta premissa que lhes permite gritar teorias em cena: a
possibilidade de relaciond-las com a vida. Nas palavras do proprio Pollesch:
“Nosso teatro ndo melhora as teorias; apenas mostra como elas se relacionam com
as nossas vidas”. (POLLESCH, 2003)

A questdo toda que se coloca, assim, para ela, ¢ como falar de René
Pollesch e seu experimento teatral, sem reduzir sua forga estética e politica,
apenas em fragmentos de um discurso a ser enquadrado entre tantos outros que
legitimam talvez o mesmo modelo de subjetividade que seu teatro procura
afastar? Como falar de René Pollesch sem negé-lo? Provavelmente essas questoes
perpassaram também a propria tentativa de fazer um filme sobre uma de suas
pecas. No entanto, at¢ que ponto e em que medida se diferenciam o esfor¢o
tedrico e o estético no sentido mesmo da enunciagao?

A essas indagacdes ela acrescentou algumas mais: poderia relacionar um
tal imbricamento entre arte e vida a uma ideia de pods-modernismo no teatro?
Como vincular conceitualmente a no¢do de pds-modernismo com conceitos de
teatro pds-dramatico e performativo? E com a ideia atualmente em voga de teatro
contemporaneo? E com tantos outros termos que parecem abrir-se cada vez mais
como imensos guarda-chuvas vocabulares tentando dar conta de experiéncias

teatrais hoje? Em que medida as relagdes entre esses novos termos, sua propria
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transformagdo em conceitos, dizem respeito ao ambito da producdo mesma dos
discursos teoricos?

O ensaio de possiveis respostas certamente implica a assumpgao e
explicitacdo de seus pressupostos tedricos enquanto perspectivas de construgao de
objetos de investigagcdo. Pollesch apareceu nesta tese, como ja esclarecido antes,
como filigrana acusando a diversidade de experiéncias teatrais contemporaneas,
com frequéncia obscurecida pela criagdo de etiquetas em suas tentativas de
sistematizar do fenomeno teatral hoje. Neste contexto, enquanto filigrana,
materializa a realizacdo de uma escolha, vinculada, por sua vez, ndo apenas a
aspectos teéricos na construcdo de conhecimentos, mas também a razdes que
habitam o mundo dos afetos.

Termino, entdo, evocando o belo exemplo escolhido por Thomas Kuhn,
para justificar a adesdo de Kepler as convicgdes copernicanas, sintetizada por sua
adoragdo do sol: “Cientistas individuais abragam um novo paradigma por toda
uma sorte de razdes e normalmente por varias delas ao mesmo tempo. Algumas
dessas razdes (...) encontram-se inteiramente fora da esfera aparente da ciéncia”.

(KUHN, 1970 p.193).
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