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  APRESENTAÇÃO


  UM OLHAR ACURADO PARA O TEATRO


  DANILO SANTOS DE MIRANDA


  Diretor Regional do Sesc São Paulo


  A experiência teatral demanda o aperfeiçoamento contínuo do olhar. As perguntas e conhecimentos formulados na área da teatrologia são amiúde repensados e construídos sobre novas bases. É nessa direção que a filosofia do teatro procura explorar novas possibilidades de concepção das artes cênicas. Em O teatro dos mortos, Jorge Dubatti assume a constante mudança de referenciais e a necessidade de repensar os instrumentos de análise nos estudos sobre o teatro. Para ele, “é preciso aceitar o teatro como experiência de perda”, daí o título dessa obra que se inscreve no campo epistemológico das pesquisas sobre as artes cênicas.


  Essa operação coloca em perspectiva as bases científicas de entendimento do teatro, no sentido de viabilizar um pensamento científico rigoroso nesse campo. Dubatti dá início às suas reflexões reconhecendo os fracassos e limites da filosofia na compreensão dos espetáculos. Persiste na tarefa de desestabilização das formas tradicionais ou supostamente eficazes da teatrologia, a fim de sugerir ou abrir espaço para novos referenciais. A revisão teórica proposta pelo autor é talvez a sua maior contribuição para o teatro.


  O pensamento de Jorge Dubatti tem sido amplamente difundido por sua atuação como crítico e historiador teatral argentino, dedicando-se à pesquisa acadêmica nas áreas de filosofia do teatro e do teatro comparado, além do mapeamento crítico da produção cênica contemporânea. Entre a universidade e os espaços de debate e apresentação teatral, o autor tem difundido suas ideias por meio de artigos, conferências e pelas relações que mantém com pesquisadores e dramaturgos. O presente livro, inédito no Brasil e no exterior, apresenta a sua filosofia de forma introdutória, com o objetivo de divulgar as suas teorias junto ao público brasileiro.


  A publicação desse livro inédito faz parte das iniciativas do Sesc São Paulo na valorização das artes cênicas, também realizada pela programação regular de teatro em suas unidades, em festivais como o Mirada – Festival Ibero-Americano de Artes Cênicas de Santos, e parcerias como a MIT – Mostra Internacional de Teatro de São Paulo, entre outras ações de estímulo à criação teatral e à formação de plateias.


  PREFÁCIO


  BETH NÉSPOLI


  Crítica teatral e doutora
em artes cênicas pela USP


  Meu contato inicial com o pensamento de Jorge Dubatti se deu em Salvador, em 2012, quando ele foi um dos palestrantes do I Colóquio Internacional Teorias da Recepção: Abordagens sobre a Relação da Obra de Arte/Espectador, promovido pelo programa de pós-graduação da Universidade Federal da Bahia. Pesquisadores das Américas e da Europa participaram dos cinco dias do encontro, e suas intervenções renderam notas preciosas à então doutoranda.


  Porém, no percurso daquela jornada intelectual, o modo como Dubatti dispensou mesa e microfone e desceu do tablado para se dirigir ao auditório no mesmo plano em que este estava, atitude aliada à clareza com que enunciava argumentos complexos, produziu uma qualidade de interação até hoje impregnada em minha memória afetiva.


  A partir de então, passei a perseguir seus escritos e penso que o verbo é adequado, tal a dificuldade de encontrá-los. Não havia traduções para o português e, mesmo em espanhol, era praticamente impossível adquirir suas obras nas livrarias nacionais. Ausência no mínimo intrigante, sobretudo quando se sabe da vastíssima bibliografia – que o leitor poderá constatar nas notas referenciais – desse crítico e teórico, incluindo os três volumes de Filosofia do teatro, sua obra mestra, entre outros estudos específicos.


  Bastará a leitura da introdução deste estudo que agora tem em mãos para o leitor compreender que aquela atitude de horizontalidade era coerente com a valorização do convívio como um dos elementos constituintes do arcabouço teórico que Dubatti vem elaborando há décadas. A proximidade corporal favorecia a concentração necessária ao compartilhamento dos fundamentos do ambicioso projeto de construção de uma ciência do teatro, no tempo reduzido de uma palestra.


  Empenho similar moveu a escrita deste O teatro dos mortos, o primeiro livro a ser lançado no Brasil. Em lugar da tradução de um volume, que seria sempre um fragmento de um pensamento em processo, Dubatti preferiu uma síntese, um desenho de grandes traços. A opção, como na palestra, foi a de apresentar ao leitor brasileiro os pontos centrais de uma abordagem filosófica que tem como singularidade tomar o acontecimento teatral – territorial, presencial, convivial, efêmero – como ponto de partida da elaboração teórica.


  Não há acaso nessa operação conceitual. Trata-se de um conjunto de ideias forjado no campo de tensão da práxis teatral na Argentina. Particularidade que, por afinidade cultural, produz reflexões com evidentes pontos de convergência com o panorama da cena brasileira. Alguns deles podem ser detectados de forma muito clara, por exemplo, no quarto capítulo, que analisa a multiplicação dos espaços universitários dedicados à arte neste início do século XXI, assim como a atividade do artista-pesquisador e do pesquisador-artista em contraponto à figura do cientista não artista. Também é possível estabelecer conexões entre o chamado teatro independente, o movimento de resistência à ditadura e suas fricções com a cena no período posterior ao fim do regime militar argentino.


  Nos três primeiros capítulos, o autor expõe a base do sistema teórico, não sem antes revelar as inquietações de origem provocadas por algumas afirmações circulantes, como “tudo é teatro” ou “o teatro morreu”, ressonâncias nem sempre conscientes da crítica ao espetáculo realizada pelo escritor francês Guy Debord. A distinção hierarquizada e de viés excludente entre “representação” e “presentação” também afligia Dubatti. Problemas estes que o conduziram à interrogação fundamental de sua filosofia – “o que é teatro?”. Essa grande e simples pergunta o levará à abordagem de cunho ontológico dessa arte que possibilitará delimitar o “ente” ou o “ser teatro” e, consequentemente, à formulação de uma definição apoiada na tríade: convivência, poiésis, expectação.


  Cada um desses três termos será destrinçado em argumentação conectada com a zona de experiência e subjetivação que o acontecimento cênico propõe e, importante ressaltar, em estreito diálogo com outros pensadores. Assim, são acionadas as vozes de teatristas (termo que ele prefere por abarcar dramaturgos, diretores e atores) argentinos como Ricardo Bartís, Mauricio Kartun, Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Eduardo Pavlovsky, e também de outras nacionalidades como espanhol Juan Mayorga, o inglês Peter Brook, o mexicano Luis de Tavira, o chileno Ramón Griffero e o brasileiro Augusto Boal, só para citar alguns. De modo similar, incorpora à argumentação ideias já sedimentadas, colhidas de teóricos amplamente conhecidos, desde o contemporâneo francês Patrice Pavis até Aristóteles e sua Poética.


  Evidentemente, é possível problematizar pontos da teoria exposta neste livro, cujo título é referência à efemeridade do ato teatral, e o autor é o primeiro a fazê-lo. Porém, urge esse aporte polifônico vindo das vozes que brotam diretamente da cena latino-americana, com suas especificidades. Não só os estudos, mas também os processos de criação podem sair ganhando com a generosidade deste autor que elabora em “convivência” o texto do presente volume, inédito e escrito para o Brasil. Quiçá o primeiro de muitos outros.
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  INTRODUÇÃO


  PENSAMENTO TEATRAL CARTOGRAFADO,
RAZÃO PRAGMÁTICA,
PERGUNTA EPISTEMOLÓGICA


  O já mal visto se ameniza ou mal revisto se anula.
A cabeça trai os traidores olhos e a traidora palavra suas traições.
Única certeza a bruma.


  — SAMUEL BECKETT


  Descobrir é ver de outro modo o que ninguém percebeu […] Compreender não é descobrir fatos nem extrair inferências lógicas, muito menos construir teorias, é simplesmente adotar o ponto de vista adequado para apreender a realidade.


  — RICARDO PIGLIA


  É preciso aprender a ver para aprender a amar.


  — MAURICE MAETERLINCK
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  POR QUE O TEATRO DOS MORTOS COMO TÍTULO? Porque acredito que esse nome encerra a definição mais difícil de aceitar, mas que é preciso, nos estudos teatrais: a do teatro como experiência da perda.


  Esse e outros conceitos aqui abordados guardam íntima relação com as minhas pesquisas em filosofia do teatro, a partir das quais foi possível avançar tanto na questão epistemológica, isto é, no problema da produção de conhecimento científico sobre teatro e nos desafios desse processo, como na reformulação de certos núcleos fundamentais da teatrologia1. Entre eles, podemos citar: o artista-pesquisador, o pensamento teatral e suas contribuições para um conhecimento específico do “teatrar” do teatro; as relações e diferenças entre convívio e tecnovívio; o teatro perdido, o luto, a memória do teatro e a construção da ausência e da presença no teatro; a excepcionalidade do acontecimento, entendida como máxima concretização da singularidade do teatro; e aproximações com uma nova construção científica do ator.


  A filosofia do teatro implica uma mudança de perspectiva teórica que permite a reconsideração de todos os principais temas da teatrologia a partir de outro ângulo de construção científica. Ela nasceu há mais de dez anos como uma forma de ajustar a teoria, a metodologia e a análise às demandas e exigências da práxis teatral e sua observação2. Trata-se de uma disciplina científica inserida no campo maior das ciências da arte que procura esmiuçar a relação do teatro com a totalidade do mundo no conjunto dos demais entes e acontecimentos, recuperando assim as prerrogativas de sua essência filosófica que a teoria teatral não assumiu o suficiente. Ela perscruta a relação do teatro com o ser, com a realidade e os objetos reais, com os entes ideais e virtuais, com a vida como ente metafísico, com a linguagem, com os valores, com a natureza, com Deus, os deuses e o sagrado. Acredito que, diante das perguntas radicais sobre o “teatrar”3, todo amante do teatro torna-se um filósofo do teatro.


  Em O teatro dos mortos, ressalta-se que o estudo teatral exige consciência da base epistemológica que determina os marcos, as capacidades e as limitações diante do objeto de estudo. As bases epistemológicas são plurais, e a escolha de uma delas é um exercício de responsabilidade do pesquisador em relação à construção científica do teatro que realiza. Como veremos, a pergunta epistemológica refere-se principalmente à tomada de posição ontológica sobre o teatro. Assim, nossa concepção de teatro já está inscrita nos termos técnicos com os quais trabalhamos.


  Na filosofia do teatro, as noções de acontecimento, “o teatro sabe” e “o teatro teatra”, função ontológica e existência, práticas teatrais e pensamento teatral, problematicidade do teatro em suas tensões e intercâmbios com outros usos da teatralidade, doxa teatral, teatro perdido, luto e ignorância, bem como a distinção entre razão lógica e razão pragmática, determinam uma base epistemológica que exige um novo modelo de pesquisador participativo. Essa base é diferente da de outras disciplinas científicas dedicadas aos estudos teatrais e, dadas suas características peculiares, pode ser definida e incorporada pela filosofia do teatro.


  Alguns conteúdos de O teatro dos mortos foram parcialmente antecipados em diversos contextos acadê­micos e jornalísticos, em artigos ou conferências, espe­cial­mente no Brasil4. Contudo, é neste livro que tais conteúdos são desenvolvidos de forma mais completa e acabada, como o conceito de “teatro dos mortos”, por exemplo, que vem sendo trabalhado há mais de vinte anos5.


  Estas humildes páginas não pretendem fazer filosofia ou constituir-se em um tratado filosófico, mas abrir novas possibilidades para a teatrologia, abordando problemas filosóficos inevitáveis. Estou conven­cido de que a filosofia do teatro contribuiu para uma reformulação da teatrologia a partir da concepção do teatro como acontecimento e da pergunta pela relação ontológica do teatro com o mundo; da caracterização dos subacontecimentos do convívio, da poiesis e da expectação6; do reconhecimento de saberes específicos: “o teatro sabe”, “o teatro teatra”; da tríade representação-apresentação-sentação e da proposta de uma filosofia da práxis teatral, do fazer e do pensamento sobre o fazer que delineiam outro tipo de posicionamento científico em relação ao teatro. Adentramos, pois, uma mina cujo veio é insondável e exigirá muitos anos de trabalho e amplos desenvolvimentos.


  Defendo firmemente que o teatro só pode ser entendido por meio da observação de sua práxis singular, territorial, localizada, e da valorização de uma razão dessa práxis. A filosofia do teatro é uma filosofia da práxis teatral. Daí resulta sua tripla necessidade: pensar as práticas e o pensamento teatral a seu respeito; confrontar as teorias disponíveis com as práticas e elaborar novas teorias a partir das observações sobre as práticas, isto é, de uma atitude radicante7; rever as bases epistemológicas das teorias com que pensamos o teatro e elaboramos construções científicas sobre ele.


  Como se afirma no fragmento do romance de Ricardo Piglia8 reproduzido como epígrafe desta introdução, não se trata tanto de “descobrir”, mas de adequar o olhar àquilo que acontece no teatro, àquilo que há no teatro ou existe enquanto tal nas dinâmicas do campo teatral. Trata-se de um princípio necessário de regresso ao realismo para o olhar científico sobre o teatro, mesmo que isso implique aceitar a perda. Nesse sentido, se não se adequar o olhar com teorias, ferramentas e uma base epistemológica pertinente e ajustada ao acontecimento teatral, tudo o que se disser sobre o teatro entrará, parafraseando Samuel Beckett, na rubrica do “Mal visto mal dito”9.


  A teoria da existência como percepção e linguagem, que o dramaturgo define como uma cadeia de “traições”, talvez seja, para nós, a crítica mais profunda e certeira a uma limitação do teatro à sua parca face semiótica. Se para Beckett o mundo é ilegível, e seu sentido, inalcançável10, a filosofia do teatro não se resigna a assumir essas traições nem acredita que devam ser aceitas como justificativa para uma mera anarquia de observações sem regras ou, em termos mais informais, da “qualquercoisologia” que prosperou internacionalmente na crítica, na pesquisa e nas salas de aula durante as décadas do neoliberalismo selvagem e que influenciou o mundo acadêmico de forma tão nefasta, evidenciando hoje suas consequências. Quem controla cientificamente a qualidade da produção da teatrologia na Argentina? Como e com que critérios se faz isso?


  Não se trata, ao menos neste livro, de aceitar que se veja mal para dizer mal, com a justificativa absurda de que a ciência é “uma forma de ficção”, argumento que ouvimos com estarrecedora frequência, tampouco de aceitar que se diga mal como uma via de “libertação” ou “emancipação” de subjetividades, amparadas no fato de a arte não admitir conhecimento científico e no argumento de que “tudo é questionável”. Seguindo nossa interpretação de Beckett, aceitar que vemos mal deve ser o primeiro passo para reconhecer onde fracassamos e começarmos a procurar as ferramentas e teorias para ver bem, ou ao menos ver bem onde fracassamos, porque a questão aqui é ver bem (o teatro) para dizer bem (o que acontece no teatro). Isso implica assumir, e não ocultar nem disfarçar, as limitações da nossa forma estabilizada de conhecer. Como diz ele em Worstward Ho: “Tente outra vez. Fracasse outra vez. Fracasse melhor”11.


  Devemos, portanto, pôr novas regras, sair do terreno seguro, não nos autoenganar com as ilusórias garantias da semiótica e da comunicação, aprofundar-nos na diferença convivial do acontecimento e do ente teatrais, assumir onde fracassamos e “fracassar melhor”. Ninguém mais sábio que Beckett para transformar esse fracasso em poética12. Aceitemos, portanto, que não podemos conhecer aquilo que certamente não podemos conhecer, mas não aceitemos como cognoscível uma versão degradada e empobrecedora do cognoscível.


  Complemento essas observações preliminares com a frase de Maurice Maeterlinck: a adequação do olhar ao acontecimento é condição, como fundamento, de uma atitude amorosa. Para amar o teatro, deve-se aprender a ver o teatro como cultura vivente em sua singularidade. Minha filosofia do teatro apoia-se centralmente em uma ressistematização do pensamento teatral de grandes mestres artistas do teatro argentino e latino-americano que produzem pensamento a partir de uma prática cotidiana apaixonada pelo teatro: Eduardo Pavlovsky, Alberto Ure, Ricardo Bartís, Juan Carlos Gené, Mauricio Kartun, Raúl Serrano, Javier Villafañe, Vivi Tellas, Rafael Spregelburd, Paco Giménez, Alfredo Alcón, Gastón Breyer, Daniel Veronese, Pompeyo Audivert, Fernando “Chacovachi” Cavarozzi, Javier Daulte, Jorge Eines, Federico León, José Luis Valenzuela, Alejandro Finzi, Eli Sirlin, Norberto Laino, Rafael Curci, Gonzalo Córdoba, Héctor Calmet, o peruano Miguel Rubio, os mexicanos Luis de Tavira, Domingo Adame e Enrique Mijares, a mexicano-polonesa Elka Fediuk, o boliviano Marcos Malavia, o chileno Ramón Griffero, os colombianos Enrique Buenaventura e Santiago García, os brasileiros Augusto Boal, Antunes Filho, José Celso Martinez Corrêa, entre os mais citados ou considerados nas minhas reflexões, mas há muitos outros.


  Eis a filosofia da práxis teatral que persigo, registro e repenso apaixonada e atentamente para incluí-la em uma nova sistematização teórica, relacionada com as contribuições da teatrologia acadêmica argentina, latino-americana e internacional e com um novo olhar de conjunto que estabelece, assim, minha própria contribuição. Um novo fazer. É o que observa Juan Villegas ao apontar que meu trabalho é um “caso paradigmático” da articulação entre o pensamento teatral dos artistas e o acadêmico, “dado que o pensamento dos artistas se constitui na base teórica de enunciação dos princípios de sua filosofia do teatro”13.


  É com orgulho que olho para trás e constato a boa recepção acadêmica que essas propostas tiveram, seja por meio de resenhas críticas em revistas científicas especializadas, seja em comentários da comunidade de especialistas, ou, ainda, na inclusão das perspectivas da filosofia do teatro em alguns programas e projetos de pesquisa teatral da Argentina, de outros países da América Latina, da Espanha, da França e dos Estados Unidos.


  Evidentemente, não acredito em uma internacionalização unívoca da filosofia do teatro, irradiada monodicamente das minhas páginas, e sim em uma apropriação contextualizada em cada teórico, grupo, cidade, região ou país, isto é, na produção de um pensamento teatral cartografado, diferente em cada lugar, estimulado, no melhor dos casos, pelas propostas do marco da filosofia do teatro tal como a venho desenvolvendo na Universidade de Buenos Aires há muito mais de uma década.


  Nesse sentido, o fenômeno de cartografização do pensamento teatral leva-me a concluir que, felizmente, já não há nem haverá gurus teóricos de fórmulas universais, base epistemológica excludente, métodos únicos e língua comum compartilhada pelos cientistas do mundo, pois muitos dos termos empregados em comum não são concebidos nem utilizados da mesma maneira. Basta assistir a um congresso internacional para constatar essa realidade, tanto mais evidente quanto mais concorrido for o encontro e mais intercâmbios ele propiciar.


  O paradigma da territorialidade, da multiplicidade e da diversidade também chegou à teoria. O interesse por minha visão teórica está relacionado ao crescente movimento teórico-teatral latino-americano. Um sintoma disso é que a revista Gestos, da Universidade da Califórnia, sob a direção de Juan Villegas, dedicou todo o seu número 55, de abril de 2013, ao rastreamento e reconhecimento da teoria teatral latino-americana, e agradeço a referência ao meu trabalho nos estudos ali incluídos do argentino Andrés Gallina, do brasileiro Edélcio Mostaço e da mexicana Rocío Galicia.


  Agradeço o interesse de outros colegas em relacionar minhas propostas com o pensamento teatrológico anterior. Quero enfatizar, todavia, que não trabalho apenas com conceitos isolados, mas com a proposta de um sistema de articulação entre eles, e que, para além de algumas coincidências terminológicas ou conceituais parciais, a filosofia do teatro, como sistema, propõe uma inovação na articulação e, consequentemente, também na definição dos termos.


  Um dos questionamentos recorrentes é a razão de eu empregar a palavra “teatro”, quando minha teorização inclui explícita e implicitamente, num registro mais amplo, a dança, o teatro de animação, a performance, o novo circo, a narração oral, o clown, o stand-up, isto é, todas as manifestações artísticas que combinam convívio, poiesis corporal e expectação, encarnando o acontecimento teatral. Costumam perguntar-me por que não recorro ao termo “artes cênicas”, isto é, por que não falo em “filosofia das artes cênicas” em vez de filosofia do teatro. Poderia fazer isso, sem dúvida, mas logo me depararia com um problema incontornável: teria de distinguir as artes cênicas conviviais das não conviviais. A palavra “cena” foi apropriada nas últimas décadas por numerosas disciplinas, desde o cinema e as artes digitais até a sociologia e a ciência política. Por isso prefiro a palavra “teatro”, mais específica e resistente ao não convivial, porém não a uso em sua definição moderna, mas remonto à acepção de sua origem ancestral.


  Em seu sentido etimológico, a palavra grega théatron denota a ideia de espaço-lugar, de territorialidade e, por extensão, de convívio, de reunião. Por outro lado, remete à raiz do verbo olhar, que se liga, em sentido amplo, ao perceber, incluindo-se também o inteligir, pois théatron compartilha a mesma raiz com theoría. Desse modo, vincula-se com a expectação. Relaciona-se ainda com o verbo theáomai, já não apenas no sentido de “ver”, mas “ver aparecer”, que implica um algo que é visto aparecer, e esse algo inclui a poiesis: vamos ao teatro para ver a poiesis aparecer. Na palavra grega théatron se incluem, direta ou indiretamente, territorialidade, convívio, poiesis, expectação, os componentes inevitáveis do acontecimento da cultura vivente que estudo.


  Há uma tendência na historiografia do teatro e da teoria teatral a se pensarem, como ponto de partida conceitual, os termos em sua dimensão moderna. É preciso reverter essa tendência e fazer a história do teatro remontar às origens, pensando o desenvolvimento das concepções desde o início14, e não da modernidade para trás e para frente. Há uma complexidade ontológica nos fenômenos da práxis teatral da Antiguidade que não costumamos reconhecer e que começamos a atribuir à práxis da modernidade. Essa observação historiológica é, sem dúvida, uma das reivindicações da vanguarda histórica, cuja contribuição é fundamental para se repensar a história do teatro para trás15. É o plano em que trabalho minha pesquisa atual na cadeira de História do Teatro Universal do curso de Artes da Universidade de Buenos Aires16.


  Na filosofia do teatro, a palavra “teatro”, em seu sentido ancestral, permite pensar em um genérico mais amplo que o objeto da definição moderna e que inclui diversas manifestações, como a dança, a performance, o teatro de animação, o novo circo, a narração oral, o clown, o stand-up etc. Claro que tal ampliação, considerada historicamente, contrapõe-se à ideia contemporânea de “teatro expandido”, um termo que não deveria ser usado no sentido em que se usa. Falo em “ampliação” do termo, em “teatro-matriz”.


  Quando me refiro à filosofia do teatro, incluo, portanto, todas as manifestações das artes conviviais que produzem poiesis corporal e expectação. O uso genérico de “teatro” para abranger um conjunto de fenômenos específicos não é incompatível com a historicidade e territorialidade do teatro em seus desenvolvimentos particulares. Essa palavra não é a-histórica nem universal e exige ser contextualizada no plano das realizações histórico-territoriais concretas. O genérico permite identificar, para além dessa diversidade territorial, histórica, poética etc., uma estrutura de acontecimento recorrente, constante: convívio, poiesis corporal, expectação.


  Também me orgulha observar a “naturalização” de certos termos que minha filosofia do teatro ajudou a difundir, entre os quais teatro como acontecimento, convívio, teatro comparado e poética comparada, corpo poético, micropoética e poética abstrata, micropolítica, teatro perdido, luto, Escola de Espectadores etc., que com alegria e sentimento de responsabilidade vejo que foram empregados por acadêmicos e gente de teatro como conceitos já incorporados além do marco semiótico. A filosofia do teatro parece ter superado, portanto, sua etapa de discussão e aprovação, para entrar na de aplicação. Um bom sintoma de tal mudança, ainda que a teatrologia argentina atravesse uma etapa de transição, é essa positiva naturalização.


  Assim, os dois capítulos iniciais, intitulados “O teatro como acontecimento” e “Poiesis teatral, poética, corpos poéticos”, visam recapitular as principais afirmações da filosofia do teatro como disciplina. Ambos incluem, além disso, um inventário dos corolários que se depreendem dos fundamentos da disciplina, com projeções em diferentes ramos da teatrologia. Esses capítulos iniciais são úteis para se esboçar um quadro de ideias e fixar as linhas gerais da renovação que a proposta de uma filosofia do teatro significa.


  O capítulo seguinte, “Teatro/arte, ciências do teatro/da arte e epistemologia”, apresenta um problema central, o das construções científicas do teatro e seu fundamento epistemológico, ressaltando como a filosofia teatral, ao redefinir o estudo do teatro como acontecimento, marca uma nova construção científica.


  Nos capítulos subsequentes, busca-se compreender como a filosofia do teatro redimensiona os problemas fundamentais da teatrologia. Dessa forma, “O artista-pesquisador, o pesquisador-artista, o artista e o pesquisador associados, o pesquisador participativo: filosofia da práxis teatral” destaca a produção do pensamento teatral realizada pelos artistas, bem como a consolidação de três novos sujeitos da pesquisa teatral e do novo protagonismo das universidades na construção de relações entre arte e ciência.


  No capítulo “Convívio e tecnovívio: entre infância e babelismo”, são investigadas as relações, diferenças e complementaridades entre os dois paradigmas da cultura vivente: o teatro pode incluir o tecnovivial, mas não renunciar ao convívio territorial, aurático, de corpo presente. “O teatro dos mortos: teatro perdido, luto, memória do teatro. Problemas epistemológicos”, que empresta seu título ao volume, centra-se no problema epistemológico de estudar o teatro a partir da sua incapturabilidade, da perda, do luto, da ignorância ativa e da dificuldade que implica uma arte que põe em primeiro plano a imaterialidade, a ausência e a indeterminação.


  Em “Excepcionalidade do acontecimento: máxima concretização da teatralidade singular do teatro”, são ampliados aspectos constitutivos do acontecimento teatral. E, por fim, o capítulo “A construção científica do ator a partir de uma filosofia do teatro: rumo a um ator filósofo” centra-se no trabalho do ator como instaurador do acontecimento na práxis e nas derivações teóricas e analíticas desse ponto de partida. Só é possível pensar o teatro quando se participou e se participa cada vez mais da zona de experiência e subjetivação que é gerada no acontecimento. Lembro aqui as palavras de Aaron Copland em Como ouvir e entender música:


  Todos os livros sobre como entender música concordam em um ponto: você não pode obter uma melhor apreciação dessa arte simplesmente lendo um livro sobre ela. Se você quiser entender música melhor, não há coisa mais importante a fazer do que ouvir música. Não há nada que possa substituir esse hábito. Tudo o que eu tenho a dizer neste livro refere-se a uma experiência que você só poderá obter fora dele. […] Todos nós, profissionais e não profissionais, estamos sempre tentando aprofundar nosso conhecimento da música. Ler um livro às vezes ajuda. Mas nada pode substituir a experiência direta da música17.


  Aproprio-me do princípio ab esse ad posse: do ser (do acontecimento teatral) ao poder ser (da teoria teatral). Vale assim, não ao contrário. Espero que as reflexões deste livro sejam confrontadas pelo leitor com o que ele já experimentou em teatro e com uma presença futura maior e mais frequente no convívio teatral.


  Também quero expressar aqui gratidão às Edições Sesc por seu apoio à difusão dessas ideias argentinas e latino-americanas sobre o teatro.


   


  1. Identificamos com esse nome as ciências do teatro, ou seja, o conjunto das disciplinas científicas que estudam de forma rigorosa, fundamentada e coerente os problemas ligados a ele.


  2. Hoje a teatrologia argentina vive uma etapa de transição para uma maior adequação, mas não é demais ressaltar que o desajuste segue evidente em diversas práticas teóricas, metodológicas e analíticas.


  3. Recorde-se a expressão de Mauricio Kartun: “O teatro teatra”. Cf. “El teatro teatra”, in: Jorge Dubatti, El teatro teatra: nuevas orientaciones en teatrología. Bahía Blanca: EdiUNS, 2009.


  4. Algumas dessas referências constam na bibliografia ao fim deste volume.


  5. Sobre meu conceito de “teatro dos mortos”, cf. Jorge Dubatti, “La representación de los desaparecidos en el teatro de la postdictadura”, Segundo Congreso de Salud Mental y Derechos Humanos, Buenos Aires: Universidad Popular Madres de Plaza de Mayo, 2003; El teatro sabe: la relación escena/conocimiento en once ensayos de teatro comparado, Buenos Aires: Atuel, 2005; “De cómo cambiar el signo de lo real”, in: Rodolfo Braceli, Vincent, te espero desnuda al final del libro: poemanovela, casiteatro, Buenos Aires: Galerna, 2008, pp. 155–157; “Por qué hablamos de Postdictadura 1983–2008”, La Revista del CCC, Buenos Aires: 2008, n. 4; “Los muertos que regresan”, Artez, Bilbao: 2010, n. 175, pp. 70–71; “El teatro de los muertos”, Ñ, Buenos Aires: 15 out. 2011, n. 420, p. 35; “Los hechizados, versión libre de Lástima que sea una puta de John Ford”, Tiempo Argentino, Suplemento Cultura, Buenos Aires: 8 dez. 2013, p. 7.


  6. O termo “expectação” é utilizado aqui no sentido de contemplação daquilo que é exposto ou apresentado ao público, isto é, o ato de espectar, a prática do espectador. [N.T.]


  7. Cf. Nicolas Bourriaud, Radicante, Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2009.


  8. Cf. Blanco nocturno, Buenos Aires: Anagrama, 2010, p. 143.


  9. “Mal visto mal dicho”, in: Relatos, Barcelona: Tusquets, 1997, pp. 225–250.


  10. Cf. Laura Cerrato, “La Posmodernidad y una estética del fracaso”, in: Beckett: el primer siglo, Buenos Aires: Colihue, 2007, pp. 17–26.


  11. London: John Calder, 1983, p. 7.


  12. Cf. Laura Cerrato, “La Posmodernidad y una estética del fracaso”, op. cit., pp. 17–26.


  13. “Para la historia de las teorías teatrales en España y América Latina”, Gestos, Irvine: 2013, a. XXVIII, n. 55, p. 13.


  14. Cf. Francisco Rodríguez Adrados, “Introducción general”, in: Ésquilo, Tragedias, Barcelona: Biblioteca Gredos, 2006, p. XI; Eli Rozik, The Roots of Theatre, Iowa: University of Iowa Press, 2002, passim.


  15. Cf. Jorge Dubatti, “La vanguardia histórica teatral como poética abstracta”, in: Poéticas del teatro en el siglo XX: vanguardia y postvanguardia, Buenos Aires: Colihue Universidad, 2013, (no prelo).


  16. Trabalhamos atualmente em uma arqueologia do termo “teatro” a partir de sua aparição entre os gregos e ao longo dos séculos. Essa arqueologia inclui a substituição da palavra por outros termos nas diversas épocas. Por exemplo, na Idade Média, cf. Jorge Dubatti, “Coordenadas para el estudio del teatro en la Edad Media: unidad historiográfica, pertinencia epistemológica, periodización y pensamiento antiteatral”, La Revista del CCC, Buenos Aires: 2013, n. 17.


  17. Cómo escuchar la música, México: Fondo de Cultura Económica, 2013. Transcrito da ed. bras.: Como ouvir e entender música, São Paulo: É Realizações, 2013, p.21


  
1. O TEATRO COMO ACONTECIMENTO


  Nossa aceitação de uma ontologia é, creio eu, semelhante em princípio a nossa aceitação de uma teoria científica, digamos, de um sistema de física: adotamos, ao menos na medida em que somos razoáveis, o esquema conceitual mais simples no qual os fragmentos desordenados da experiência bruta podem ser acomodados e organizados. Nossa ontologia fica determinada uma vez fixado o esquema conceitual global destinado a acomodar a ciência no sentido mais amplo; e as considerações que determinam uma construção razoável de qualquer parte desse esquema conceitual, por exemplo, da parte física ou da biológica, não são diferentes em espécie das considerações que determinam uma construção razoável do todo. Tanto quanto a adoção de qualquer sistema de teoria científica pode ser dita como uma questão de linguagem, o mesmo – mas não mais – pode ser dito da adoção de uma ontologia.


  — WILLARD VAN ORMAN QUINE


  A maioria dos acontecimentos é indizível, realiza-se em um espaço que nunca uma palavra penetrou, e mais indizíveis do que todos os acontecimentos são as obras de arte, existências misteriosas, cuja vida perdura ao lado da nossa, que passa.


  — RAINER MARIA RILKE


  As marionetes continuarão vivendo ao lado do homem, como sua sombra. É o destino da marionete. Nasceu com o homem e morrerá com ele.


  — JAVIER VILLAFAÑE


  
    [image: Imagem]
  


  A INTENÇÃO DESTE PRIMEIRO CAPÍTULO É OFERECER uma recapitulação sistemática das noções fundamentais da filosofia do teatro. Acredito que minha proposta foi pioneira em sugerir a recuperação da problemática ontológica para a teatrologia. Independentemente da posição teórica ou metodológica que se assuma, sempre existirá uma ligação entre teoria científica, epistemologia e ontologia, como destaca Willard van Orman Quine1. Partindo da pergunta ontológica, a filosofia do teatro se impôs como uma disciplina teatrológica em desenvolvimento na Argentina ligada à reflexão teórica sobre a práxis teatral em seu contexto específico, sobretudo as práticas do campo teatral de Buenos Aires e suas relações com outras práticas teatrais históricas. Ela se relaciona tanto com a filosofia como com a teoria teatral, e ao mesmo tempo se diferencia de ambas. Se a filosofia se preocupa com o conhecimento da totalidade do ser, a filosofia do teatro focaliza o conhecimento de um objeto específico, circunscrito, delimitado: o acontecimento teatral. A esse respeito, valem as palavras de Manuel García Morente para distinguir a filosofia da filosofia da arte:


  A filosofia é o estudo de tudo aquilo que é objeto de conhecimento universal e totalitário. […] A filosofia poderá dividir-se em dois grandes capítulos, em duas grandes ciências: um primeiro capítulo ou zona que chamaremos ontologia, na qual a filosofia será o estudo dos objetos, todos os objetos, qualquer objeto, seja qual for; e outro segundo capítulo no qual a filosofia será o estudo do conhecimento dos objetos. De que conhecimento? De todo o conhecimento, de qualquer conhecimento. […] A estética [enquanto filosofia da arte2] não trata de todo o objeto cogitável em geral. Trata da atividade produtora da arte, da beleza e dos valores estéticos3.


  Consequentemente, a filosofia inclui em seus fundamentos a filosofia do teatro e é sua condição de possibilidade; ao mesmo tempo, esta última se diferencia por seu interesse específico no ser peculiar do acontecimento teatral, um ser do estar-acontecer no mundo. Por outro lado, uma filosofia do teatro inclui e amplia o campo da estética teatral. Diferentemente da teoria do teatro, que pensa o objeto teatral em si e para si, a filosofia do teatro busca desentranhar a relação do teatro com a totalidade do mundo no conjunto dos outros entes, recuperando as prerrogativas de sua entidade filosófica que a teoria teatral não assume: a relação do teatro com o ser, com a realidade e os objetos reais, com os entes ideais, com a vida enquanto objeto metafísico, com a linguagem, com os valores, com a natureza, com Deus, os deuses e o sagrado etc.


  Nesse sentido, o campo problemático da filosofia do teatro, embora mais restrito que o da filosofia, é muitíssimo mais vasto que o da teoria teatral. Nos estudos teatrais, a filosofia do teatro é a disciplina que expõe os problemas mais amplos e que remete a possíveis marcos de totalização que excedem os objetos de estudo de outros ramos internos da teatrologia, como a Poética Teatral, a semiótica teatral, a teoria teatral, a análise teatral, a crítica teatral, o teatro comparado, a historiografia teatral, a pedagogia teatral, a preceptiva teatral, a etnocenologia, a antropocenologia, a sociocenologia e a epistemologia do conhecimento teatral. A filosofia do teatro abrange todas essas disciplinas, na medida em que expressa as condições de possibilidade de cada uma delas4. A crítica teatral, por exemplo, formula perguntas essenciais: o que se critica? Sobre que fundamentos? Com que finalidade? Essas perguntas, no entanto, só podem ser resolvidas assumindo-se uma ou várias definições ontológicas do teatro e de sua relação com o mundo. Mas elas pedem resposta à formulação ontológica de uma pergunta inevitável, primitiva, com a consequente tomada de posição na resposta: o que é o teatro, ou melhor, o que é o teatro enquanto ente, como ele está no mundo, o que existe como teatro5?


  Estamos diante de uma ontologia de objetos específicos e de uma filosofia específica. Algo que implica não apenas uma refundação dos estudos teatrais, mas também uma releitura da história do teatro relacionado ontologicamente ao conjunto do que existe. A filosofia do teatro nasce da necessidade de questionar e superar as definições oferecidas nos dicionários e manuais de teatrologia mais utilizados. E também da necessidade de desmascarar a concepção monista de teatro que leva à atitude acadêmica de evitar uma definição. Em muitos casos, manuais e dicionários nem sequer formulam uma definição, como se não fosse relevante para a teatrologia precisar o que chamamos de teatro ou como se fosse impossível abordar o problema. Quando oferecem alguma definição, geralmente é de base semiótica: ele é definido como sistema de linguagem humana expressiva, comunicativa e receptiva. Linguagem-expressão-comunicação-recepção costumam ser os termos recorrentes nas definições, embora sejam questionados há pelo menos três décadas.


  A teatrologia procurou ampliar essa definição e oferecer uma ideia mais complexa e precisa do que é o teatro, tanto de uma perspectiva pragmática como da possibilidade de formulação de um perfil abstrato. A filosofia do teatro afirma que ele é um acontecimento, no duplo sentido que Deleuze atribui à ideia: algo que acontece e em que se dá a construção de sentido. Um acontecimento que produz entes em seu acontecer, vinculado à cultura vivente, à presença aurática dos corpos. A partir dessa proposição, são elaborados argumentos fundamentais que põem em questão o reducionismo da definição semiótica:


  [image: Imagem] O teatro, como acontecimento, é muito mais que o conjunto das práticas discursivas de um sistema linguístico; ele excede a estrutura de signos verbais e não verbais, o texto e a cadeia de significantes aos quais é reduzido para uma suposta compreensão semiótica. Assim, nem tudo é reduzido a linguagem, como observa Rilke em relação aos acontecimentos em Cartas a um jovem poeta6.


  [image: Imagem] O teatro, em seu aspecto pragmático, não se restringe à função expressiva de um sujeito emissor; como aponta o teatrista7 chileno Ramón Griffero8, a expressão de um sujeito não é garantia de acontecimento artístico. Cabe acrescentar que, quando o artístico acontece de fato, ele supera completamente a sujeição ao sujeito emissor. Assim, o acontecimento de criação ou produção teatral ultrapassa a expressão do sujeito produtor. Às vezes, o sujeito criador não se “expressa” no teatro; muito pelo contrário: ele o reprime e o inibe. Ou às vezes, ainda, o sujeito percebe que a obra “fala” por si mesma autopoieticamente, expressa a si mesma e não representa o sujeito criador como expressão9.


  [image: Imagem] Em seu aspecto pragmático, o teatro não comunica no sentido estrito, se considerarmos que a comunicação é “transferência de informação” ou “construção de significados/sentidos compartilhados”; mais do que isso, o teatro estimula, incita, provoca10, implica a doação de um objeto e o gesto de compartilhar, de acompanhar. Se, “além disso”, o teatro comunicar, ele nunca se limitará exclusivamente à comunicação e à mescla com elementos que favorecem bastante o “mal-entendido”. Beckett foi eloquente a esse respeito: “Signifique quem puder”11. Mauricio Kartun apontou que fazer teatro consiste em “colonizar” a cabeça do espectador com imagens que não comunicam, mas habilitam a própria eloquência do espectador, porque até o próprio criador não saberia precisar ao certo o que está comunicando12. Talvez a melhor metáfora dessa função do teatro, e da arte em geral, possa ser encontrada na charada sem resposta do Chapeleiro Maluco de Alice no país das maravilhas (1865), de Lewis Carroll: “Tenho recebido tantas perguntas sobre qual seria uma possível resposta para a Charada do Chapeleiro que acho melhor deixar aqui registrado o que me parece ser uma resposta bastante apropriada. […] Mas isso é apenas uma ideia que me ocorreu mais tarde. A charada, como foi originalmente inventada, não tinha resposta”13; ou no conto de inverno sem moral que Bernard-Marie Koltès inclui em seu Sallinger14.


  [image: Imagem] Há sujeito emissor, há mensagem, há sujeito receptor, mas o que define e torna possível essas presenças no tempo, no espaço e no acontecer? Qual é a condição de possibilidade última da existência e do vínculo desses sujeitos e sua dinâmica? A linguagem é o fundamento último do acontecer vital ou está inscrito em uma esfera maior e autônoma à linguagem, que envolve a ordem de experiência?


  Diante desses parâmetros de questionamento epistemológico da semiótica em sua compreensão do acontecimento teatral, surge a necessidade de se buscar uma redefinição. Para tanto, recorro à filosofia e, por meio dela, à ontologia. Detenho-me em uma pergunta básica que os manuais semióticos respondem de forma incompleta ou não querem responder. Se estudamos teatro: o que é que estudamos? Naturalmente, confrontado com essa pergunta radical, todo amante do teatro torna-se um filósofo do teatro. A filosofia formula justamente as grandes perguntas básicas. As contribuições da ontologia ao teatro evidenciam uma nova preocupação pelo ser, não mais apenas pela linguagem, mas por aquilo que a faz possível. Uma preocupação por indagar o que existe.


  Em todo caso, perguntam-se como a linguagem teatral se relaciona com o ser do mundo e quanto o ser do teatro ultrapassa seu componente de linguagem. Ontologizar não implica reificar, no sentido de materializar um processo de conhecimento. Se sustentarmos explícita ou implicitamente que “o teatro está”, que acontece e, consequentemente, está no mundo temporal-espacial que habitamos, então ele possui natureza de ente (material e ideal), natureza singular que pode ser indagada. Enfrentado no desafio heurístico de responder de maneira superadora, sustento que, se a semiótica é o estudo dos signos teatrais como linguagem de expressão, comunicação e recepção, a ontologia teatral é o estudo do teatro como acontecimento e produção de entes ou, ainda, o estudo do acontecimento teatral e dos entes teatrais considerados em sua complexidade ontológica.


  A teatrologia deve recorrer, por um lado, aos fundamentos de uma ontologia metafísica15, ciência do ser em si, do ser último ou irredutível, de um primeiro ente em que todos os outros consistem, isto é, de que todos os entes dependem; por outro lado, deve recorrer a uma ontologia pura, ciência das essências, a uma teoria dos objetos, daquilo em que consistem os entes. Trata-se de pensar em que consiste o teatro, se ele pode ser pensado como ente e como se relaciona com os demais, sobretudo com o ente fundante, metafísico e independente, condição de possibilidade do restante: a vida. Por ser uma ciência das essências, pode-se distinguir uma ontologia formal, que trata das essências formais, e uma ontologia material, que trata das essências materiais, ou ontologias regionais. A ontologia material, subordinada à formal (fundamento de todas as ciências), é o fundamento das ciências dos fatos. A teatrologia deve recorrer tanto à ontologia formal como à ontologia material, mas, pelas características específicas do teatro, deve valer-se especialmente da segunda.


  As contribuições das diversas perspectivas devem confluir, finalmente, para uma ontologia da atividade humana na história. São os homens que geram, na construção do seu mundo, em relação com o real e o metafísico, com o que conhecem e escapa de seu domínio, com aquilo de que dependem e com sua liberdade, o acontecimento teatral e os entes teatrais como fenômenos da cultura e da arte. “Dentre todas as atividades humanas”, escreve Héctor A. Murena, “a arte é a que mais se parece com o homem. Polarizada pelo absoluto, existe somente no relativo. Outras atividades podem ignorar o Céu e a Terra: a arte deve mediar ambos os princípios, assim como o homem. Pensar a arte é pensar o homem”16.


  Acontecimento teatral e entes teatrais estão inseridos na esfera da existência do homem. Retomando as palavras de Javier Villafañe sobre as marionetes, citadas na epígrafe17, o teatro nasceu e morrerá com o homem, produtor de entes oximóricos, ao mesmo tempo materiais e ideais, concretos e abstratos, históricos e a-históricos, terrenais e metafísicos, como o teatro. Uma filosofia do teatro é, portanto, uma filosofia da práxis humana.


  A filosofia do teatro surge como resposta à problematicidade da entidade do teatro diante dos fenômenos de desdelimitação histórica, transteatralização, liminaridade e disseminação (ou teatralidade expandida, incluída em fenômenos não teatrais). Propõe-se “retornar o teatro ao teatro”, o que implica o desafio de delinear uma redefinição que assuma a experiência histórica da problematicidade aniquilada pelo teatro nos séculos XX e XXI, e que ao mesmo tempo supere os cinco grandes “preconceitos” contra ele18. A filosofia do teatro recorre à pergunta ontológica como via de conhecimento: o que há no teatro? O que ocorre nele? Concordo com a afirmação do diretor mexicano Luis de Tavira: “Só o teatro é teatro, porque, se tudo fosse teatro, nada seria teatro”19. E proponho uma resposta: ele é um ente complexo que se define como acontecimento, que se constitui historicamente no acontecer; é algo que ocorre graças à ação do trabalho humano. Retomo aqui a ideia marxista da arte como trabalho humano: o teatro é um acontecimento do trabalho humano20. O trabalho produz um ente-acontecimento, isto é, um acontecimento ontológico produzido na esfera do humano, mas que a transcende; um ente sensível e conceitual, temporal, espacial, histórico. Se théatron, em grego, remete à ideia de mirante, a raiz compartilhada com o verbo theáomai remete a ver aparecer: o teatro como acontecimento é, pois, um mirante onde se veem aparecer entes poéticos efêmeros, de entidade complexa.


  Ao menos dois tipos de definição expressam a especificidade do teatro: uma definição lógico-genética, segundo a qual ele é a expectação da poiesis corporal em convívio; e uma definição pragmática, segundo a qual ele é uma peculiar zona de experiência e subjetividade na qual intervêm convívio-poiesis-expectação. Esta última definição implica a superação dos conceitos de “teatro da representação” e “teatro da apresentação”, na medida em que retorna à base convivial e vivente do acontecimento. Podemos retomar as observações de Mauricio Kartun sobre a sequência representar-apresentar-sentar21, para atribuir a esta última um sentido diferente: esse sentar, em espanhol, não seria apenas “dar alguma coisa como certa”, mas também e principalmente “estabelecer-se ou assentar-se em um lugar”22. Sentar é o que gera o acontecimento: constrói um espaço-tempo de habitabilidade, assenta um marco em nosso suceder na história, assenta, como aponta Alain Badiou23, um tempo próprio. Esse “sentar” do acontecimento está ligado à função ontológica do teatro e da arte.


  O teatro define-se lógico-geneticamente como um acontecimento constituído de três subacontecimentos relacionados: o convívio, a poiesis e a expectação. Vejamos brevemente alguns aspectos destacados sobre cada um desses componentes.


  Chamo de convívio ou acontecimento convivial a reunião, de corpo presente, sem intermediação tecnológica24, de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial cronotópica (unidade de tempo e espaço), cotidiana (uma sala, a rua, um bar, uma casa etc., no tempo presente). O convívio, manifestação da cultura vivente, distingue o teatro do cinema, da televisão e do rádio, por exigir a presença aurática das pessoas à maneira do ancestral banquete ou simpósio25
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