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E preciso que nos inquietemos diante de certos recortes ou
agrupamentos que nos sao familiares.
MicHeL FoucauLt

[...] no entanto ha uma imagem que prevalece sobre as demais
na medida em que a conhec¢o ndo apenas de fora, mediante percepcdes,
mas também de dentro, mediante afec¢des: é o meu corpo.
HENRI BERGSON

Deuses dangam nos seus proprios corpos.
ALLEN GINSBERG

[...] Mas, quando estamos fora de uma tradi¢éo, o que € o caso de todo artista hoje,
desejamos somente registrar nossos sentimentos sobre certas situagdes de uma forma qu
nos aproxime tanto quanto possivel de nosso proprio sistema nervoso.
Francis Bacon

Um corpo s6 existe para ser outros corpos.
WiLLiam BURROUGHS

Tudo é caso de sangue. N&o é facil ser um homem livre: fugir da peste, organizar
encontros, aumentar a poténcia de agir, afetar-se de alegria, multiplicar os afetos que
exprimem ou envolvem um maximo de afirmac¢éo. Fazer do corpo uma poténcia que nédo se
reduz ao organismo, fazer do pensamento uma poténcia que nao se reduz a consciéncia.
GiLLEs DeLEUZE

S6 existem duas coisas tragicas na vida:
uma é ndo conseguir 0 que se quer e a outra... € conseguir.
Oscar WIiLDE

A alegria é a prova dos nove.’ ’
OswALD DE ANDRADE






pequena nota do autor

O presente trabalhia apresentado como item necessario & obtengéo
do titulo de Mestrado pela PUC-Rio em janeiro de 2000. Nesse sentido, ja se
colocam as limitagbes que um processo de pesquisa como esse pode apontar. (
desejo de realizar um trabalho que alcancasse a extensao e a intensidade das trajetori
presentes na vida/obra de Zé Celso Martinez Corréa e suas Oficinas-Uzynas de corpo
infelizmente ndo pode ser inteiramente saciado.

Essa frustragcdo tem um motivo feliz: a producéo de Zé Celso continua em

plena for¢a, com toda sua poténcia constituinte, realizando o desafio de afirmar a
possibilidade do teatro como vetor de producédo de diferenca e espaco de
resisténcia, de re-insisténcia, de insisténcia no corpo, na vida. Zé Celso insiste na
vida e em todo seu poder de singularizacao, diante do imenso marasmo do mesmo
propagado pelas modulacdes de controle do biopoder, do poder sobre/no corpo.
Ele ndo tem medo. Ele continua enfrentando seus velhos inimigos, defendendo
seu espaco de criacdo da ameaca constante de interesses comerciais escust
atacando quem o ataca, explicitando a miséria simbdlica que certos magnatas dz
TV brasileira querem propagar. Ele segue realizando uouakem sua Oficina-
Uzyna de forcas. O dinamo ndo para. A criacdo atua com forca. Ele segue
realizando sua liturgia de afirmacgéo da vida, sobre qualquer dos interesses que &
I6gica do controle — perpetrada pelo fundamentalismo de mercado — pretende
anular. Zé Celso esta vivo e brilha.

Hoje, o Oficina-Uzyna se prepara para umanéeinédita na Alemanha.

Hoje, estdo realizando um sonho de encenarem um dos épicos fundacionais
brasileirosOs Sertbegle Euclides da Cunha. Trabalho arduo, longo, arido, como

as paisagens crispadas do sertdo, como 0S corpos crus e ageis dos sertanejc
curados na/pela luta, na/pela acéo de resistir. Hoje, o Oficina-Uzyna finaliza seus
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projetos de filmagens do repertdrio dos Ultimos anos, criando a possibilidade de outras
geragdes experimentarem aqueles corpos em acao. E certamente muitos outros projet
e realizagOes virdo a acontecer.

Sendo assim, € bom esclarecer que este trabalho ndo alcancou seus objetivos
mas se lancou na experiéncia de uma aventura que nunca perdeu de vista, que
realmente — seu desejo era vivenciar e experienciar a propria aventura de perder:
se em seus caminhos, descaminhos, trajetos, linhas, fugas e for¢as. E tudo o mai
€ pretensao cientificista que nao parece fazer muito sentido no presente momentc
em que vivemos.

Quatro anos depois da realizacao deste trabalho, tenho a felicidade de podel
publicé-lo. Isso sem duvida € um fator raro diante da realidade de muitos projetos,
teses e dissertacbes que irdo amargar o futuro incerto de um canto escuro de
arquivo de departamento, ou 0 armazém central de alguma universidade pelo
Brasil. E necessario realizar uma reforma universitaria urgente. E necessario pensa
maneiras de escapar a este ciclo vicioso, onde essas produg¢des sao tornadas mer
apetrechos de manutencdo institucional e as instituicdes por sua vez sao capturade
por praticas e politicas de governo pouco preocupadas com a constru¢cao de ume
consciéncia publica dos processos de producédo do conhecimento, da cultura e dc
pensamento. Espero poder contribuir — de alguma maneira — para esse trabalhc
de ampliar a reflexdo sobre estes processos.

Agradeco fundamentalmente a Annablume, nas figuras de Zé e Joaquim,
que tornaram esse sonho uma realidade, e que também seguem tornando muito
outros sonhos reais. Sem eles nada disso seria possivel.

Agradeco também ao meu orientador Julio Diniz pela fé, amor, confianca e
apoio depositados no projeto — o qual foi sugerido por ele, em determinado
momento do nosso processo. Agradeco ao apoio institucional do CNPq, do
Departamento de Letras da PUC-Rio. Agradeco o afeto e a cumplicidade de tantos
amigos e cumplices, meus companheiros de teatro, meus companheiros de
conhecimento, meus companheiros de delirio, que tanto me ajudaram neste
processo de criacao.

Dedico com todo amor e forca esse meu pequeno trabalho a Zé Celso.
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apresentacao

Ler o livrode Ericson Piregé Celso e a Oficina-Uzyna de Corpése
confrontar com a coragem e o risco daqueles que ousam criar textos-corpo, inaugurand
simultaneamente planos de trabalho, de estudo e de pensamento que sejam, a principi
combate entre corpos. A expressao corpo-a-corpo deve ser tomada aqui ao pé d
letra, e que isso valha também para o leitor!

Nesse sentido, trata-se ndo apenas de ter em maos material inédito sobre «
obra e o percurso — dos idos anos sessenta aos dias atuais — do dramaturgo Jo
Celso Martinez Corréa, sendo de, sobretudo, encontrarmo-nos diante de uma produca
gue pde em questao o proprio termo de produtividade no seio de uma academia e d
uma geracgao que se viu subtraida das lutas e combates que marcaram a geragao
Zé Celso entre outros, infiltrando em nés mesmos uma passividade difusa e desconfiad
gue facilmente aderiu aos padrdes da dita produtividade de um capitalismo tardio.
Assim sendo, o livro de Ericson Pires ndo vem somente re-introduzir a for¢a e o
desejo de combater para “re-existir’ a partir do resgate e da leitura sobre um determinadc
periodo historico revolucionario na nossa cultura (os famosos anos sessenta e setenta
mais além, ele vem re-introduzir a pergunta daqueles que néo viveram tal periodo e
gue tampouco se deixam enquadrar nas linhas mestras e domesticadas do saber q
adere sem mais: sem perguntar, sem resistir, sem inventar...

Assim recebo o grato convite para escrever este prefacio, no seio dos nao
ilustres e desconhecidos, no meio dessa multidao que continua insistindo, na contra:
mao, em colocar o dedo nas nossas feridas e olhar para os corpos nao como produltc
retificados a cada instante pela midia, os corpos belos e “apolineos” de uma juventude
pronta para ser descartada (corpos descartaveis, filmes descartaveis, peca
descartaveis); sendo que nainsisténcia em trazer pra dentro da limpeza do sistema
corpos torturados, agonizados, famintos, esquecidos, provocadores e desorganizadore
que, como lembra Ericson, se perfazem do “indécil” e do “erégeno” para “esculpir um
corpo indisciplinado”, capaz de se encarnar, transformatr, rever e, sobretudo, propulsiona
0 sempiterno refazer.
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Leio Ericson Pires vivendo e pensando as experiéncias de Zé Celso e do Oficina-
Uzyna na linhagem de outro que os precedeu, Antonin Artaud, empacotado pela midia
e pela maior parte do mercado editorial brasileiro como “maldito” a ndo ser sequer
lido ou conhecido, mas que para os olhares atentos e desejantes, sedentos e famint
de Ericson e, antes dele, do proprio Zé Celso, inaugura caminhos tortuosos de urr
corpo-afeto que perfura e a(tinge) de crueldade os nossos sistemas de pensamen
aparentemente bem assentados. Dessa linhagem ressalto, para além das contribui¢®
conceituais e das discussodes travadas pelo autor, sem medo de se confrontar col
textos ja canonizados, enquadrados e domesticados pela classe intelectual brasileira,
gesto de pensamento, 0 espaco que se quer inaugurar com o discurso, a vontade
destravar e desbloquear os fluxos interrompidos pelas maquinas dominantes do sabe
alinhadas em série aos estados de dominacédo de uma cultura que tem sobrevivid
sem debates e sem combates. Ai, nesse sentido, Antonin Artaud n&do serve as policie
de plantdo como indice colonizador de nossa cultura, mas que se apresenta como urn
das fontes possiveis para aqueles que se situam diante de seu tempo, em espacos f
das linhagens hegemonicas, cientes de que “escrevem para analfabetos” (ARTAUD,
ANol. I*, p.10).

Este livro trata, para além de conceitos como “corpo-pulsdo” ou “corpo sem
orgaos”, “de estratégias corporais presentes nas investigacoes e experimentacoes c
arte contemporanea em suas tentativas de esgarcamento das possibilidades restrit:
do corpo ddcil, ordinario e cotidiano (...)", como nos diz o autor. E, ainda, trata-se ndo
de “defender uma apologia da originalidade de nossa cultura em relagéo a outras, ma
da necessidade de desconstruir leituras realizadas por uma mentalidade hegemaonic
gue transforma todas as producdes académicas e intelectuais em meros apéndices
sistema central europeu ou norte-americano”.

Sem somar ao coro dos descontentes e sem aderir ao coro dos contentes desej
se, nesse intervalo, inventar caminhos outros, abrir brechas, limar duros muros do
trabalho manual / intelectual, e incorporar ao fazer a poténcia das incertezas, das
falhas, do que esta por vir.

ANA KIFFER

Professora de Literatura da PUC-Rio

Autora do livroAntonin Artaud uma poética do pensamento
Editora Francisco Pillado Mayor / A Corufia / Espanha.



iIntroducao

Um dosSvetores de maior intensidade na realizacdo da dissertacéo foi a
producao de questionamentos sobre o desenvolvimento do préprio processo de
investigacao. O conhecimento proveniente dessas elaboracgdes leva a construcas
de uma idéia que alcanca, minimamente, um teor provocador: o praoiefgiticq
no caso especial das chamaldamanidades- conceito colocado recentemente
pelo professor Hans Ulrich Gumbrecht, em seminario acontecido na PUC-Rio,
ao elaborar uma maneira@@ensara propria idéia de ciéncia a partir da crise de
representacao —, tem prioritariamente um cartésfagico' a medida que o
processo de trabalho intelectual vai se desenvolvendo, os objetos vao se
modificando, alterando sua estabilidade, fazendo com que se reavaliem as
condicOes de pesquisa, 0s métodos e o proprio pesquisador.

Essa caracteristica — que néo é necessariamente determinante de uma espéc
de originalidade das humanidatiesreforca a nocao de que um processo de
pesquisa deve ser observado e vivenciado sobre o parametro de uma constant
tensdo. As intensidades produzidas séo realocadas, sobre alguns aspectos, r
direcdo do proprio pesquisador: ndo sao discerniveis as fronteiras entre o par
conceitual objeto/sujeito — se é que elas ja existiram concretamente em algum
outro momento. Essa relacdo que fora estabelecida de maneira tdo determinant

1 A autofagiacria condi¢cBes para que se repensem as caracteristicas que imobilizavam os olhares
criados pela sociedade sobre sua prépria cultura e histéria quando dominados pelos parametros
cientificos das ciéncias naturais ou exatas, garantindo uma capacidade dinamica de sempre se construi
como processo tensionado sob a clave de uma autocritica criativa.

2 As chamadasumanidade$m uma capacidade de desenvolver reflexdes sobre si mesmas ao longo
do processo de construgéo das suas proprias pesquisas. E uma caracteristica singular e um diferencie
significativo das outras areas. Contudo, € interessante notar que nao é sua exclusividade: as chamada
hard sciencesambém desenvolvem processosdfagia
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no momento de criacdo das entdo chame@asias humanaséo consegue mais
dar conta, ou inspirar, as pesquisas contemporaneas.

Talvez agora, na alta-contemporaneidadsesas barreiras ténues devam
ser reavaliadas e pensadas a partir da incisiva transversalidade explicita das linha
de fuga que cruzam a superficie do duplo objeto/sujeito, onde suas formas e
contornos se dissipam ao realizarem deslocamentos, como num evento de
desterritorializag&o. E bastante significativo perceber que a crise de fronteiras e
bordas que se coloca hoje ndo é necessariamente uma exclusividade do noss
tempo, como o filésofo francés Gilles Deleuze procura demonstrar atraves do seu
trabalho sobre a genealogia da@ncias vagabundas ou errantes (nébmades)
partindo de seus movimentos de diluicdo das fronteiras e de reconstrucéo de outros
territérios (DeLeuze, 1998).

Mas, quando se pretende falar sobre o corpo, 0 questionamento que se colocze
toma um corolario bastante intenso. A radicalizacdo dessa crise de pressupostos
é explicitada em todas as suas nuangas ao suscitar algumas questdes, por exempl
como falar, ou escrever, ou ainda pensar uma coisa que Sou eu mesmo e €
outro? Como criar um espaco de elaboracdo sobre o corpo sem estar falandc
diretamente do que eu imagino ser ou de como o outro se assemelha a mim mesmo
Como e de que maneira eu me configuro contemporaneamente e me relacionc
com a diversidade dmutrosque também sou eu?

Talvez o corpo, ou urau mesmo que sou muitassse elemento ou espaco
que coloca a condicdo de um minimo mdultiplo eu, se configure como uma das
areas mais conflituosas e criativas da cultura contemporanea. Como texto
imbricado, marcado por indmeros tangenciamentos, com multiplas possibilidades
de pensamento e acdo, ainda pouco exploradas, o corpo € seguramente hoje ur
dos campos onde as for¢as de intensidade da cultura delineiam-se.

3 Aensaista norte-americana Susan Sontag, em seu livro intldatta-interpretacé§1989), fala de
uma mudanca de sensibilidade que haveria ocorrido a partir da década 60 do século XX. Partindo
dessa idéia, foi elaborada para esse texto a periodizagao intéitedantemporaneidadeue
remontaria aos ultimos 35 anos do século XX.

4 Ao se pensar 0 corpo e se falar/escrever sobre o corpo, constata-se que simultaneamente se est
falando de si mesmo como objeto e pesquisador e que é praticamente indiscernivel e inevitavel ndo
estabelecer essa relacao.
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A maneira de se construir uma abordagem que conseguisse aproximar a
dindmica complexidade desse objeto e as questdes de cunho epistemoldgicc
provenientes das discussdes sobre 0 processo de pesquisa forcou uma elaboragcé
conceitual particular, onde se experiencigamto o processo quanto o objeto
num constante fluxo interativo. Percebeu-se a dificuldade em que as
particularidades de cada espaco estudado se encontravam. Ao se tentar defini
onde cada um deles seria colocado, os limites transbordavam e se mesclavam
construindo uma outra combinacdo, uma nova forma de interacao.

As possiveis fronteiras — que em outros momentos teriam a funcéo de
salvaguardar o pesquisador — ruiram, decairam, colocando como vetor catalisador.
ao explicitarem o aspecto perverso da pesquisa, a visivel tensdo existente nos
entrediscursos produzidos pela relacdo objeto/pesquisador. Ao explorar a
fragilidade da figura doientistadiante de si mesmo, fazendo emergir o objeto no
préprio pesquisador, a atividade de realizar uma pesquisa sobre 0 corpo traz a
lembranca uma famosa novelayetrato de Dorian Grayde Oscar Wilde.

Em sua obra, ao expressar a indivisivel associacdo entre o retrato e o
retratado, Wilde produz a mistura entre ambos, que propde a oscilagcdo — colocandc
em jogo a possibilidade de estar entre 0 jovem e inc6lume e ou homem derrotado
pelo seu proprio corpo. Dorian Gray tenta ignorar a agitada atividade do tempo
que corre pela implacével acdo da figura sobre o corpo e do corpo sobre a figura
na tentativa de vencer o inadiavel encontro com a morte. Ambos estdo intimamente
ligados, retrato e retratado: os dois quase ocupam 0 mesmo espago, quase Sa
indissociaveis, quase sdo 0 mesmo, mas somente na hora, no momento, em qu
se revela o acontecimento singular através do encontro entre a imagem retratads
e 0 objeto do retrato, s6 quando se consumam em um tempo comum e intenso.
gue ambos realizam a complexa operacdo de producdo de presenca em um;
superficie imanente.

5 A opcéo de diferenciaxperiénciade experienciagdowem da idéia de que, de alguma maneira, o
primeiro conceito esta ligado a uma nogdo de memaria e logicamente a um tempo passado; por outro
lado, o segundo remete-se diretamente ao presente, ao ato da experiéncia propria, a um devir-
experiéncia que se faz e se refaz a cada momento singular.
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E no plano de imanéncia do texto — como intitula Espinosa etz
(1986), ou seja, uma superficie geométrica, um recorte, onde 0s corpos se encontran
em uma posicao de intersecdo, formando um conjunto, um composto, que para ele ¢
o0 individuo —, serd nesse espacgo que 0S encontros entre 0os devires corporais s
darao: corpo-objeto, corpo-pesquisador, corpo-pesquisa etc. E nele que se configurar:
a superficie da rede de conhecimento produzido pelo esientifica® O texto é
colocado, entdo, como espaco corporal dos corpos, em outras palavras, € no textc
entre o texto, e a partir do texto, que essas corporeidades vao coexistir ao Se
singularizarem como presenca produzida, principio de individuacdo, segundo
Nietzsche.

Em seu mais conhecido escritica demonstrada & maneira dos gedmetras
Espinosa, filosofo de origem portuguesa radicado nos Paises Baixos, construiu, a parti
de sua postura anticartesiana, umoeaconcepcao de verdade: verdade enquanto
indice de si mesmo, partindo da imanéncia do objeto, produziadbpooveniente
das composicdes de forgas, que se estabelecem para ele, como a capacidade
afeccacepercepcapcompreendidas como estimulos sensiveis, atualizados a partir
da interacédo de corpos que compdem o individuo. A titulo de exemplo, citemos um
axioma onde o fildsofo discute essa questao:

Todos os modos pelos quais um corpo qualquer é afetado seguem-se da natureza dc
corpo afetado e, ao mesmo tempo, da natureza do corpo que afeta, de tal modo que um
s6 e mesmo corpo é movido de diferentes maneiras, em razéo da diversidade dos corpos
gue movem e, reciprocamente, diferentes corpos sdo movidos de diferentes maneiras
por um sé e mesmo corpo (1986: 81).

Essa definicdo deixa bem clara a explicacdo da idéia de corpo construida
como uma estrutura vazada, repleta de vasos comunicantes, tunelamentos e linha
de fuga que produzem uma maneira singular de se exprimirem. Como espacos de

6 A utilizacdo do termoientificosempre em italico pressupde a idéia de que esse termo deva ser sempre
colocado em suspenso, pois no periodo da alta-contemporaneidade em que nos encontramos, a parti
das sucessivas crises de representacao que se agudizaram nos ultimos anos da década de 60 até o f
da década de 90, ndo se pode afirmar com grandes presuncdes os caracteres definidores das atividad:
que, ainda hoje, séo classificadas (ou desejam ser) como tendo um aspecto exclusieatiiche
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permanente construcao/desconstrucao dos corpos que dao forma aos corpos, sel
movimentos descrevem os aspectos da figura corporal que se percebe, a partir dc
expressivo mosaico fisico do qual se compde. S0 esses mesmos movimentos que
além de propiciarem certos delineamentos, possibilitam uma emergéncia em
deslocamento constante de corpos, que se afetam e sdo afetados mutuamente.

Nesse sentido, discutir as inferéncias do corpo-objeto sobre o corpo-
pesquisador, e vice-versa, torna-se fundamental para a depreensdo do present
trabalho; é necessario perceber a afetividade dos movimentos desses corpos un
sobre o0s outros. Escrever o texto ndo se resume a constituir a idéia de descrica
do objeto estudado, mas sim de inscricdo do sujeito escritor no texto criado, de
recriacdo critica de um texto observado por um corpo que se insere como texto
em outro corpo, que forma de maneira matua e simultaneprasenca-produtd
empreendido da experiéncia vivenciada pelo processo de pesquisa.

Sendo assim, ao desenvolver uma linha de pesquisa em que o objeto vetorial
seja o0 corpo, 0 pesquisador constrGi a si mesmo como objeto, e constrdi o objeto
como experiéncia e vivéncia de um processo em que os limites estipulados pela
|6gica cientifica tradicional tornam-se difusos e borrados, tendendo assim a uma
atual configuracdo multipla e mutavel de conceitos em dinamica de
complexificacao.

O processo de pesquisa que se desenvolveu ao longo dos dois Ultimos anos
culminou numa extensa cartografia das configuracbes de forcas culturais que
compdem o corpo como fendmeno na alta-contemporaneidade. Obviamente, na
tentativa de se construir um plano mais amplo possivel das poténcias que
tangenciam as intensidades que territorializam e desterritorializam o corpo, a
pesquisa tangenciou autores e pensadores bastante distintos. Nesse sentido, talve
seja interessante introduzir aqui uma das primeiras escolas filoséficas e colocar
como ponto fundamental de seu pensamento o corpo: 0s estdicos, os filosofos do
portico.

7 Aidéia depresenca-produtfoi retirada das falas do professor Hans Ulrich Gumbrecht em recente
seminario na PUC-Rio. O processo de producéo de presencga esta ligado a um conjunto de emergéncia:
gue venham a constituir um evento. A presenga é uma singularizacéo. A presenga-produto é devir-
presenca que realizaria a formacgao de evento. Nesses termos, o texto e a pesquisa formam um event
produzido pela emergéncia de presencgas-produtos que simultaneamente emergiram.
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Para esses pensadores, 0 corpo é o espago do ser, e 0 tempo age no cofry
transformando todas as coisas em corpos. Tudo é corpo. E a constituicdo de urr
materialismo sofisticado baseado no principio de que todas as coisas definham
com a acao do tempo, sendo o corpo o lugar possivel de sentir o tempo em sue
plenitude.

Partindo de uma espécie de panteismo, eles descrevem todas as coisas com
corpos, um mundo pleno, onde tudo € ser. E a partir do espacgo do corpo que toda:
as coisas se tornam vivas; ndo existe algo como uma esséncia originaria que
definiria 0 chamado mundo das aparéncias em detrimento do mundo das esséncias
todo o ser se resume ao corpo.

Ao dividirem a filosofia em trés partes (I6gica, fisica e moral), eles fundaram
0 que o filosofo francés Gilles Deleuze chamou_dgica do Sentid@1983).

Como pensadores do corpo, um problema se colocava para eles: se tudo o0 qu
existia tinha uma consisténcia corporal, nem tudo estava necessariamente no
espaco do corpo; 0 que seria isto que se encontra, entédo, fora, em outro espagc
que ndo é corpo? @gprimiveisou 0 que poderia estar num espaco diferente do
corpo, eram denominados comoorpéreosou hdo-seres. Na tentativa de precisar

os pontos de inferéncia onde se encontrava o acontecimento incorpéreo, seus
pensamentos esbarraram na linguagem, que para eles ndo era constituida por ur
sujeito determinante, mas sim por siegignacapou a capacidade de nomear as
coisas, corporificar as coisas, movimento. E essa designacdo, que de uma cert:
maneira se assemelha a uma fala verbalizada, que form@raEssicoes
compostasou seja, uma rede, ou um plano, ou recorte, que ndo se encontra
condicionado por uma légica de causa e efeito. A ordem dos pressupostos causai
nao funciona como algo aprioristico a agdo que por sua vez acontece na linguagem
O efeito pode ser causa desenvolvendo uma ldgica de superficie que se
operacionaliza a partir de uma légica que se ndizendoo passado, o presente

e o futuro simultaneamente, sem deferir uma relacdo dependente de derivacac
entre eles.

8 Essas discussdes foram tiradas de anotacdes das aulas do professor Claudio Ulpiano, assistidas el
cursos ministrados por ele, em sua propria casa, ao longo do ano de 1997.
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Aidn, o deus do tempo, € colocado como ponto central da estrutura filoséfica
dos estoicos. A relagdo estabelecida por eles entre tempo, corpo e espaco € bastan
instigante para a apreensao dos aspectos que vao compor a presente dissertacao.
0 tempo age sobre o corpo, o proprio corpo é colocado como espacgo onde ocorre ess
acao; o corpo nao funciona como elo entre tempo e espaco, € nele que ambas a
poténcias vao se consolidar. O corpo € prioritariameattgadizacad das forcas de
composicao e, consecutivamente, se torna um composto onde espago e temp
encontram-se interseccionados.

Ao pensarmos 0 corpo, imediatamente o associamos a praticas culturais
distintas, tradicdes, em que suas potencialidades e possiveis utilizacdes se
complexificam ao estabelecerem as mais diversas tensfes entre os variados
elementos que vao configurar a rede de significacao cultural a qual pertence.

O caldo cultural constréi com o corpo uma teia de afec€dearcando-o
com sua escrita, transformando-o em suporte das tensdes da tradig&o a que pertenc
Ao inscrevé-lo num territério, propicia-lhe a capacidadeattr, ou seja, realizar
uma operacao de desterritorializagdo, tendo como ponto de fuga ou suporte de
deslizamento o proprio territério em que esta inserido. Sendo assim, a
simultaneidade existente entre a derivagdo proveniente da cultura que marca o
corpo com sua escrita e a constituicdo do corpo como espaco de multiplicidade,
gue procura processos de desterritorializacdo para se reconfigurar como espace
em constante mutacéo, € colocada na dissertacdo como o0 momento de atualizaga
do acontecimento teatral. E a partir desse entrecruzamento de trajetos que os
produtos-presenca de Zé Celso Martinez Corréa sdo pensados.

9 A idéia de atualizacéo entra aqui com o sentido de perceber o corpo como espaco de produgéo de
presencga, composto a partir da apresentacdo de forgcas, ou seja, atualizar é tornar presente um:
presenca que se encontra em seu aspecto virtual. Para melhor desenvolvimento dessa idéia ver H
Ulrich Gumbrecht (1998) e Gilles Deleuze e Claire Parnet (1998).

10 Segundo Bergson (1990),afsc¢besao algo qusinto e percebode fora para dentro, ou seja, a
maneira como certos afetos atingem e comp8em o mundpegoebo Ja aspercepcdesao
constituidas pela maneira gperceboo mundo de dentro para fora, ou seja, a maneira como 0s
perceptosdo apreendidos pelssntidos
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A cultural* enquanto entidade mutavel e dindmica, estabelece um
agenciamentécom o corpo numa série de linhas de fugas que formulam e reformulam
diversificados campos de forgas. Nessa intersecdo, nesse momento de singularizagas
Sao poténcias que emergem e se inter-relacionam ao estabelecerem uma tradicé
discursiva no quadro cultural brasileiro.

As singularizagfes que foram elaboradas e formuladas estéo articuladas a
partir da seguinte triangulagéo: Zé Celso, ctaitmotiv, 0 espago condutor, vetor
de apresentacdo das presencas singularizantes em seus perfis culturais mai
diversos; ocorpo, como espaco de referéncia e inferéncia das construcfes e
desconstrucdes de aspectos estéticos, éticos, filosoficos e culturais em geral, ambite
do discurso e da pratica na obra/vida de Zé Celsogudtara, compreendida
como espaco de complexificacdo dos acontecimentos discursivos e da formacao
de uma tradicdo transgressora, associada a um espeaeiféter delirantena
cultura brasileira.

Zé Celso é apreciado e pensado a partir da leitura de sua insercéo no espac
na cultura brasileira como realizador de diversos dialogos e protagonista de uma
trajetoria singular na producéao cultural da alta-contemporaneidade brasileira No
entanto, ndo se reduzindo a descrever e classificar os recortes historiogréaficos de
sua obra, a pesquisa procurou identificar as ligagdes existentes entre Zé Celso e
tradicdo de uméala delirantena cultura brasileira.

Mas o que vem a ser o conceitofdia delirante&? Para Gilles Deleuzae,
literatura € saudgela faz a lingua delirar, retirando-a do seu estado clinico, a
partir do siléncio, do gaguejar, da descontinuidade, provocando sua “cs&ja oo

11 Aidéia de cultura que se esta trabalhando néo se refere a um contelddo exclusivamente antropolégico
Aqui estédo sendo discutidos aspectos concernentes a nogdo de que a cultura ndo esta unicament
ligada a um territério ou estado determinante, e nem também a uma Unica matriz tradicional. A
cultura na alta-contemporaneidade ganha um estatuto — diante das elaborac¢des de certos pensadore
(tais como Nestor Canclini, Homi K. Bhabha, etc.) e de areas de produgdo de conhecimento (como
os Estudos Culturais) — de espago sem fronteiras ou bordas pré-determinaveis, onde as mais variada
forcas se encontram em permanente tensdo dindmica e criativa.

12 O conceito dagenciamente utilizado pelos fildsofos Gilles Deleuze e Félix Guattarri em varios
momentos de suas obras. No entanto, estamos nos referindo aqui a forma como ele altiirece em
platds(1998) no volume 5 (edicdo brasileira), a partir do que eles intituldtomadologiaque,
posteriormente, vai ser devidamente apreciada e esclarecida.
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mergulho no universo esquizo contra a neurose edipian&(gx, 1997). A

idéia de fala delirante € construida a partir da percepcédo de uma série de
ressonancias e tunelamentos entre obras e autores dentro da producao artistic
e cultural brasileira que apresentam, no carater delirante, uma parte pulsional
da obral/vida.

A operacédo esquizo proposta por Deleuze € constituida na cultura brasileira
por uma tradicdo bastante significativa. Em seu aspecto mais estrutural, € um
olhar, uma fala que libera elementos recalcados que historicamente foram alijados
da leitura disciplinar e institucional de naco e da culflEaonstituida por um
discurso indécil, inquieto, que muitas vezes teve como resposta a acao repressor:
dos aparelhos de controle do Estado, mas que, no entanto, ndo fora calada
conseguindo estabelecer uma leitura do Brasil por uma clave absolutamente
anticonvencional.

Nessa tradicdo podemos colocar toda uma série de artistas e obras construind
uma espécie de genealogia. A titulo de exemplo, teriamos do barroco esfuziante de
um Gregorio de Matos ao cinema experimental de Mario Peixoto, do inferno de
Souséandrade ao transe de Glauber, para citar algumas das presencas produzidas
complexo cultural brasileiro.

Aqui se introduz um outro conceito: Zé Celso cantdade cultural

Zé incorpora essa tradicdo. Acrescentando a ela a sua escriturd‘céleica,
contribui para realizacdo de uma leitura do Brasil a partir do ponto de vista do
delirio. O dialogo que, construido com Oswald e Mario de Andrade, com Glauber
Rocha e Caetano Veloso, com o Tropicalismo, com Hélio Oiticica, Rogério Duarte,
José Agrippino de Paula, Jorge Mautner, entre outros, vai introduzi-lo como leitor/

13 Talvez fosse interessante fazer mencao atabrae civilizacdpde H. Marcuse (1978), um autor
pouco utilizado hoje em dia, mas que teve grande influéncia nos estudos sobre as relacdes de pode
na sociedade ocidental, ao descrever o processo civilizatério como uma operacgao de recalque da
pulséo er6tica, ou seja, uma construcéo erguida contra o prazer e a favor de um poder castrador e
controlador.

14 O conceito descritura cénica colocado aqui a partir do estudo que Fernando Peixoto realizou na
revistaDyoniso(1982). Como assinatura vocatle Caetano Veloso escrita cénicale Zé Celso
funcionaria como uma singularizacdo pessoal num complexo espaco cultural: nesse caso a tradigdo
da fala delirante.
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escritor dessa tradicdo. Ao estabelecer comunicacdes a partir do palco — como
espaco de encontro de muitas dessas linguagens — vai conferir sua assinatura nes:
genealogia; que € devidamente percebida por seus contemporaneos, quando pc
exemplo, Caetano Veloso pontua em seu livro sobre o Tropicalferdagde tropical

(1997), a sua sensacao diante da primeira vez que assistiu a mont&ayBei da

Vela de Oswald de Andrade, realizada pelo Grupo de Teatro Oficina em Sao Paulo,
no ano de 1967:

Eu tinha escrito “Tropicalia” havia pouco tempo quando O Rei da vela estreou. Assistir
[sic] essa pecga representou para mim a revelagdo de que havia de fato um movimento
acontecendo no Brasil. Um movimento que transcendia o ambito da masica
popular(1997: 244).

Zé Celso, ao ser inserido nesse processo, inscreve-se nele a partir do propric
corpo; serdo suas performances corporais que receberdo as emanacoes des:
tradicdo, a qual, comocavald® da mesma, incorporara e realizara (partindo si
mesmo) a fala delirante.

Como um oraculo manifestado, Zé Celso transforma seu teatro em terreiro
eletrénico e seu corpo em espaco de presentificacdo do presente delirante, comc
nesse pequeno trecho de video apresentado na TV: “Nao precisamos de lirismo.
N&o precisamos de lirismo. Precisamos de delirismo... delirismo... delii$mo”.

A clara apropriacado da nomenclatura e das terminologias das religides afro-
brasileiras ndo séo simples efeitos retoricos. A utilizacdo desses elementos faz
parte da tentativa do estabelecimento de ligacbes com aspectos culturais menos
privilegiados na historia cultural institucional, além de uma clara utilizacéo de
um instrumento de leitura da realidade brasileira muito mais associado a matriz
paga e transgressora do que a linguagem religiosa oficial. O mecanismo utilizado
por Mario de Andrade na visita de Macunaima a Pequena Africa, na Praca 11 do
Rio de Janeiro, mais precisamente ao terreiro de Tia Ciata, quando la se encontran
outrasentidadestais como Manuel Bandeira e o préprio Mariov( 1995a), ja

15 Essanomenclatura tem origem nos rituais religiosos afro-brasileiros, tais como candomblé e umbanda,
e seus processos de sincretismo, ao qual Zé Celso sempre teceu varias referéncias.
16 Video de Tadeu Jungle, de 1993.
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sugere a possibilidade da leitura delirante desenvolvida posteriormente por Zé Celso
no palco e navida.
E no espaco do corpo que a cultura do delirio vai ganhar forma em Zé Celso.
O corpo comaonstructoou simulacro das acdes apresentatia&p mais
representadas, mas sim incorporadas: vida e obra estdo no mesmo patamar. A
imagens estabelecidas por esse corpo sédo singulares. Nao existe diferencse
significativa entreparecer sere ser. As aparecéncia$ revelam o discurso da
apresentacao: 0 corpo como espaco presente, intenso, espaco de construcao d.
variadas implica¢des, que como superficies dobram-se sobre si mesmas, dobre
sobre dobra, ampliando suas poténcias er6genas, tornapeloesgveis- como
as instalacfes de Hélio Oiticitagu os objetos sensoriais de Lygia CHrk.

17 Num estudo sobre o que Steven Connor (1993) chaaf@attormance pés-moderrsiio elaboradas
as diferencas entre a representacao e a apresentacéo. O processo de crise da representacéo pode
seus momentos iniciais remontados a mais de um século e meio, no entanto, seria no momento
contemporaneo que sua distensao teria chegado ao maximo: nao seria possivel mais representar algc
mas sim apresentar sem a necessidade de uma narrativa que construisse linearmente o sentido d
obra. Na légica da performance contemporanea, a intensidade presentificada pela apresentagao
substitui a necessidade do juizo moral estabelecido pela representacéo; ndo existe mais uma historiz
a ser contada, mas sim uma experiéncia a ser vivificada no momento devir presente da performance
— até por ser ela, muitas vezes, baseada na produgéo de presenca a partir do/no corpo do artista.

18 Michel Maffesoli (1996) descreve, ao analisar o que ele chama de culturas urbanas tribais
contemporaneas, um complexo sistema de estetizag¢do do corpo, construindo o que se pode chama
decultura da superficisonde a imagem e o corpo préprio aparecem como elementos indissociaveis.
Assim o corpo é colocado cortazusdas operagdes significantes da cultura, ponto de continuidade/
rompimento dos movimentos de superficie que o caracterizam como espago (ou involucro) das
aparéncias.

19 A série dopenetraveisde Hélio Oiticica explora o espago da dobra em sua for¢a er6gena de
penetracdo: suas estruturas/ambientes se assemelham a casas/quartos onde a sensacgéo de prese
de um calor uterino é vivenciada na intimidade sugerida pelo espago/mae, em que se pode dormir
ou descansar (como no caso Hichog, ou entdo simplesmente assistir a uma TV num espaco
escuro (o caso dddodbiles. Ver os seguintes enderecos eletrénicos: http://www.artbr.com.br/casa/
biografias/helio ou http://uol.com.br/bienal/24bienal/nuh/enuhoiticicOl1.htm.

20 No caso dogbjetos sensoriaide Lygia Clark ou até na sua série de esculRici®s a experiéncia
que se vivencia com a obra € a da necessidade de uma inevitavel manipulacdo dos objetos (na
segunda obra), ou entdo na presenca tactil provocadatiietzdoda mesma (no primeiro caso).

Ver os seguintes enderecos eletronicos: http://wwwmitpressmit.edu/ejournals/Leonardo/isast/
spec.projects/osthoff/osthoff.html ou http://ucl.combr/bienal/24bienal/nuh/enuhclark01.htm.
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O corpo como constructo social se mescla com a construgdo de uma
subjetividade sem centtbO espaco do discurso e o da pratica subjetiva estao imersos
no espaco do corpo como instrumento social — 0 corpo como coletividade. O principio
de individuacdo — como prop&e Nietzsche, noNascimento da tragédia é o
processo pelo qual se da a separacdo dos fenbmenos no espaco. O individuo també
se encontra nesse mesmo processo. Estando essa poténcia ligada asépbtp (o
asformag, € recortado e aberto a partirefdusiasmpouseja estar possuido por
um Deusestado de embriaguez dionisiaca, rompendo, sendo despedacado, para s
religar & natureza. E esse espaco de individuag&o que se transforma em receptacul
de um discurso (via tradicéo delirante) e pulsa em diversos sentidos num espetaculc
tragico e inebriante.

Pleno de afeccBes e percepcgdes, 0 corpo se constroi como feixe de afetos:
erotiza-se, penetrando e sendo penetrado pelo social; torna-se narciso, apaixona
Se por sua auto-imagem: construida por si mesmo, num espaco de desesperad
solidao, como ensaio de autodialogo esquizo, delirio sobre o delirio, ou construido
por outros meios como midia e pelo proprio meio teatral, que ao ler Zé Celso
como fendmeno datado e limitado tenta domesticar e banalizar sua poténcia
recalcitrante.

Aqui entra a pulsdo transgressora: transformar o corpo em espaco de
protesto, o corpo como ruptura, como revolug¢édo, o corpo contra o estado, a
desobediéncia do corpo contra o controle disciplinar dos espacgos e ordens. Palcc
ndo € mais palco, platéia ndo é mais platéia, ambos se encontram
desterritorializadosambos viabilizam-se a/na apresentacao: o rito da presenca:
Dioniso esta solto!

Tanto a transgressdo como a pulséo narcisista tem implicacdes na construcac
da posturanessianicaatavica, desenvolvida dentro da tradi¢cao delirante em que
Zé Celso vai se colocar. O desejo irrepreensivel de construir ora a hacao (sobre
outros moldes, contra a oficialidade), ora o teatro (como linguagem a ser destruida
e reconstruida, a partir de outros parametros), ora o proprio aspecto transgresso
(numa época de disciplina e controle comportamental estabelecida pelos ditames
de uma midia comprometida com a manutencdo do estado de coisas
contemporéaneo). Todas essas implicagdes empurram-no para um espaco restritc
muitas vezes bastante semelhante aqueles ocupados anteriormente pelas chamad
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vanguardas, isolando-o e reforcando aspectos narcisistas do seu discurso que s
transmutam em forca recriadora, Dioniso, para tomarem forma de produto estético,
Apolo. A falta de um dialogo contemporaneo e muitas vezes a nao compreensao,
tanto do publico, da midia, como da critica, e conjuntamente, por outro lado, a prépria
falta de percepcédo de algumas mudancas nos parametros de sensibilidade atuai:
proporcionam esse ponto de tensdo em Zé Celso.

Num momento onde todo e qualquer macro-projeto coletivo de cultura
visto como algo “antiquado e fora de moda”, a insisténcia de Zé sugere para
alguns um certo anacronismo, e para outros a possibilidade remota da quebra de
uma continuidade com o padréo hegemonico — uma utopia em tempos tidos como
pés-utépicos. Em que medida ambas as partes tém coeréncia critica, € poucc
significativo. Com certeza, existem pontos muito mais interessantes a serem
pensados. Tanto um ponto como outro ndo parecem suficientemente significativos
para uma leitura desenvolvida pela dissertacéo.

A nocgao cunhada como um ceatwacronismae- se lida fora do preconceito
ditado pelos bacharéia cultura da revista culturdt — pode ser associada a
matriz da tradicao da rupturaa@?1987), um aspecto que se articula a fala delirante
no ambito da cultura brasileira.

O outro ponto, a idéia de um projeto utdpico e de um afrontamento aos
padrbes hegemonicos, tem implicacbes muito mais sutis.

Obviamente, a idéia de vanguarda estad associada a questionamentos
concernidos a culturstandartizad&® No entanto, dentro de um ponto de vista

21 Eoque Felix Guattari (1989) chamadterogénese da subjetividadgrocesso de complexificacdo
das multiplicidades que compdem os devires do individuo.

22 Muitas vezes tanto a produgdo como a construgdo de trabalhos artisticos e culturais parecem estal
submetidas a um pré-julgamento de um discurso estabelecido dentro de uma légica de mercado. Seus
principais produtores sao os préprios complexos editoriais e seus devidos jornalistas. Vao ser eles
que irdo definir, ao se julgarem isentos e informados, o que pode ou nao ser considerado digno de ser
chamado ou de ter o estatuto de arte. A academia e a seus objetos de pesquisa, parecem muitas vez
nao ser possivel deixar de ter necessidade do aval desses grupos de poder para construirem setl
interesses e areas de pesquisa.

23 Nao se pode perder de vista que a prépria critica as vanguardas que Octavio Paz (1987) realiza
guando decreta 0 seu ocaso deve ser levada em consideracéo aqui. A postura das vanguardas semp
possibilitou, através inclusive de uma critica aos padrées vigentes, a construcao de outros espagos
de poder que, funcionando como alternativas, parecem estabelecer outra l6gica hegeménica aos
circulos culturais a que pertencem.
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contemporaneo, a diferenca produzida por um discurso polemizador esta inserida nc
ponto de vista do multiculturalismo da alta-contemporanefi@isompimento com

a noc¢ao de unidade e o apelo a construcdes coletivas sdo objetos em aparent
contradigcdo que, contudo, desenvolvem um didlogo pluralizado, onde as culturas se
desterritorializam, formando novas culturas que se desterritorializam ao formarem
redes, sem centro e sem Unica direcao exclusiva, estabelecendo uma l6gica dindmice
complementar e inclusiva.

O lugar-tempo de uma obra/vida como a de Zé Celso ganha um significado
diferenciado no contexto contemporaneo e, justamente por isso, dificiimente os
dois olhares acima descritos seriam suficientes e/ou contemporaneos o bastante
para desenvolver uma critica satisfatoria.

Em uma tentativa de sintese, poderiamos descrever o esfor¢o da pesquisa -
que se desenvolveu a partir da articulacéo dos trés vetores assinalados no inicic
do texto (Zé/corpo/cultura) — em uma frase/pergunta: como o corpo de Zé Celso
incorpora essa entidade cultural que produz uma presenca singular na cultura
brasileira?

Ao dividir o texto em dois grandes capitulos (com seus subcapitulos
especificos) pretendeu-se dar conta — a partir de uma divisdo que ndo segue
necessariamente a ordem cronoldgica dos acontecimentos, sem deixar de lado doi
recortes de tempo e suas periodizagdes (passado e presente) ou entdo com do
recortes de acao (representacao e apresentacao) — das possiveis trajetérias de -
Celso e seus grupos.

Em termos temporais, pode-se afirmar que se trabalhou sobre um passado-
presente através de uma experiéficantada pelas memdrias (sejam de origens

24 Ao contrario de colocar o multiculturalismo, exclusivamente, como espago de discursos de géneros,
questdes étnicas ou grupos urbanos, pode-se pensar Zé Celso e seu grupo como locais de uma fal
com caracteristicas includentes. Essa colocagéo tem um sentido de orientar a observagéo do casc
estudado inserido num ponto de vista de discussdes contemporaneas que tenham como marca ¢
estudo do discurso que contéhagica da toleranciaanalisada por alguns dos principais pensadores
contemporaneos sobre as particularidades da cultura brasileira (ver por exemptanS1988).

25 E esse 0 aspecto de discussdo onde se deseja ressaltar ao inserir Zé Celso nos embates d
multiculturalismo contemporéneo (a necessidade de uma tolerancia ativa e criativa como aspecto
dos discursos coletivos atuais).

26 Poderiamos nos remeter a idéia de experiéncia cunhada por Walter Benjamin (1992) em seu texto
bastante conhecid® narrador, no qual ele pontua como uma das principais caracteristicas da
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documentais, fotograficas, ou por imagens, depoimentos e entrevistas realizadas), ¢
sobre um presente-preseftgroveniente das vivéncias contemporaneas do
pesquisador e do pesquisado, com todas as implicacdes provenientes dessa relaca
Quanto a acao, a divisdo recai sobre perspectivas assumidas diante das maneire
de encarar as performances tracadas por Zé e seus grupos.

E importante salientar que a divis&o estabelecida pelo trabalho ndo impede que
a leitura executada pelo processo de pesquisa tenha se limitedwar as
particularidades de cada trajeto em uma grade de significados estanques. Em
outras palavras, ndo se desejou isolar as partes, mas sim fornecer a possibilidad
de multiplodinks entre os textos que compdem o registro escrito dessa producao.

Assumir a postura de risco, paradoxal e critica, em que se encontram hoje
as atividades intelectuais e académicas deve, de um modo geral, ser exposta
questionada, diante de um quadro e de um pais que se coloca desejoso de coragen
destemor por parte de seus pensadores, académicos, intelectuais, teéricos, critico:
artistas, em suma, de uma sociedade que é contemporanea e complexa.

experiéncia a capacidade de ouvir, 0 acesso a memdérias que sao verbalizadas através dos contadore
arquetipicos, que através da tradicdo oral mantém a capacidade ou a poténcia da experiéncia viva, nc
ato da sua socializagdo. O contato desenvolvido com Z¢é Celso e alguns componentes de seu grupc
passaram por essa forma de construcao e foram vitais para a realizagdo da pesquisa.

27 Santo Agostinho (1985) define a relagdo do homem com o tempo sempre mediada a partir do
presente. Tanto o futuro como o passado seriam observados, experienciados e vivenciados pelo
homem a partir de sua perspectiva presente. Sendo assim, s6 existiriam um presente do passado
um presente do futuro e um presente do presente, momento em que o homem se acharia como
observador empirico.
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OFIcINA /ZE CELSO: MOMENTOS INICIAIS

Ao debrucar-meobre a necessidade de elaborar uma abordagem
historiogréafica dos trajetos iniciais da obra de Z¢ Celso, procurei remeter-me diretamente
a fragmentos de memoria presentes em certos registros escritos e fotograficos que s
encontram acessiveis.

Essas ilhas de tempo/memdria — uma espéciedgélago/arquivo vive
surgiram e foram agrupadas inicialmente a partir de trés pontos:

1) Contato com parte das correspondéncias, fotos e imagens do Grupo Oficina
na primeira fase (conhecida cofomeiro Atq periodo de 1959 a 1973);

2) algumas das experiéncias de Zé Celso coma@go proprig?® como criador
e provocador de outros corpos; e finalmente,

3) com as constru¢des discursivas que foram analisadas, discutidas, constituidas
e marcadas pelos corpos dos autores de tais imagens.

Neste primeiro capitulo, pretende-se investigar alguns aspectos dessa
discursividade corporal que aparece presente em parte das correspondéncias e d
material fotogréfico do Grupo de Teatro Oficina e, mais especificamente, do seu
principal diretor, Zé Celso.

Ao observar as constru¢des de certos corpos discursivos nos registros
presentes, em espacos como o das correspondéncias de Zé Celso e o do grupo, p

28 Talvez seja interessante pensarmos os limites que se colocam nessa idéia. O melhor seria lermos
corpo de Zé Celso como um espago de intersecéo de corpos onde, como uma espécie de continuagac
os corpos do publico e do préprio elenco se manifestassem em suas potencialidades no ato teatral.
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exemplo, pontos de tenséo ficaram explicitos. As relagces da escrita com o corpo,
as ligacdes do corpo com projetos culturais alternativos a pratica institucional e a

presenca marcante desses corpos nos discursos, elaborados ao longo da obr
apontaram algumas possiveis direcdes ao texto.

A maneira como a atividade missivista e as imagens fotograficas se revelaram
como um espaco pleno de potencialidades levou a cogitacao de se utilizar referéncias
ao processo de pesquisa com alguma abordagem metodologica especifica. Nc
capitulo um déA arqueologia do sabeop filésofo Michel Foucault descreve o
meétodo utilizado por ele nas pesquisas desenvolvidas sobre 0s arquivos, que
originariam a sua conhecida trilogid,histéria da sexualidadeNesse texto,
intitulado “As unidades do discurso”, ele trabalha e desenvolve a sua critica a nogédo
de unidade como paradigma unilateral, no processo de definicdo do objeto que se
pretende abordar pela pesquisa.

O discurso e suas estratégias passam ao primeiro plano. Como parte singulal
da construcéo do objeto, estabelece-se um novo campo de analise em detrimentt
das construgdes rigidas, hierarquizantes e disciplinadas, salientando outros aspectc
conceituais: “O emprego dos conceitos de descontinuidade, de ruptura, de limiar,
de série, de transformacdo, coloca, a qualquer analise histérica, ndo somente
guestdes de procedimento, mas também problemas teéricosAdF, 1995: 23)

Partindo dai, ele afirma a necessidade de um olhar atento direcionado as
grandes formas discursivas, sendo necessario que:

[...] também nos inquietemos diante de certos recortes ou agrupamentos que ja nos sac
familiares. E possivel admitir, tais como s&o, a disting&o de grandes tipos de discursos,
ou a das formas ou dos géneros que opdem, umas as outras, ciéncia, literatura, filosofia,
religido, histoéria, ficgdo, etc., e que as torna espécie de grandes individualidades
historicas? NOs préprios ndo estamos seguros do uso dessas distingdes no nosso mund
do discurso [...] (1995: 24)

Essas questdes levantadas por Foucault estdo diretamente ligadas ac
texto: como vitalizar as correspondéncias e o material de imagens de um
determinado autor, articulando-as dentro do conjunto de sua obra, como objeto
significativo para andlise e critica dos discursos que constituiram a obra? Em
outras palavras, em que medida esses discursos revelariam as singularidade
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do processo de construcdo da obra (o que poderiamos chamtamigade
da obra/auto) e as suas liga¢cées com o produto final (incluindo sua recepcao),
ou seja, a atividade da experiéncia vivificada de elaboracédo de um Corpo Social?

Outros pontos, também relevantes, estéo relacionados a pratica da escrita de
carta, propriamente dita: (1) em que medida essa escrita pode ser a construc¢ao de ul
eu; (2) como o discurso do corpo se revela impregnado dessa escrita; (3) de que
maneira a constituicdo do corpo do autor como obra e a correspondéncia como
nascimento/registro dessa mesma obra podem ser lidos na correspondéncia.

E possivel responder tais questdes ao pensarmos no exemplo trabalhado. A
correspondéncia pesquisada é bastante rarefeita e escassa. No entanto, ao n
debrucarmos sobre ela, o teatro aparece como local de realizagéo do encontro do
corpos discursivos. Dessa forma, a op¢éo por desenvolver a primeira parte do trabalhc
sobre as correspondéncias realizadas pelo grupo e por Zé Celso, no momento inicia
de suas producdes, € explicitamente proposital, no sentido de se desejar perceber un
entrada possivel na obra anteriormente construida por eles.

As guestdes acima elaboradas entram em cena: os limites entre o autor, a obra
arecepcao, a elaboracéo e a desconstrucéo se interpenetram. E no espaco da ce
que 0s corpos e as cartas sdo construidos.

Trata-se de um pequeno numero de cartas produzidas durante o periodo de
1961 (o que podemos chamar de primeira fase profissional do Teatro Oficina) a
1980 (quando as pretensdes do Grupo de Teatro Oficina giram em torno da
realizacéo do filme intitulad® Rei da Velgbaseado na encenacao que estreou
em 1967/68 em S&o Paulo). E preciso notar que as maiorias das cartas ndo sa
assinadas diretamente por um autor especifico, elas sdo, em sua grande parte
uma espécie de producéo coletiva do Grupo Oficina. Apesar desse detalhe, fica
claro o crivo de Zé Celso como coordenador e diretor dos processos registrados
na maioria delas.

A correspondéncia é formada por um total de cinco cartas. A primeira
direcionada a censura e redigida pelo advogado do grupo as vésperas do golpe
militar, em 1961. A segunda é enviada por Zé Celso, em 1964, a um dos diretores
de maior renome da famosa escola de teatro norte-americana Actor’s Studio. A
terceira carta foi enviada por Helene Weigel, diretora do teatro aleméao Berliner
Ensemble, recebida em 1966. A quarta foi enviada a Embrafilme no intuito de
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receber um financiamento para a realizagéo do filme baseado na pegaa
Velade Oswald de Andrade e em outras experiéncias realizadas pelo grupo ao
longo dos 15 anos que se passaram. A Ultima, intitulada “Carta aos banqueiros”,
consiste, basicamente, num pedido de socorro para a reestruturacédo do espac
teatral Oficina que corria sérios riscos de ser destruido por um grupo encabecado
pelo dono da rede de televiséo e radio TVS, Silvio Santos, que desejava 0 espacc
para a construcao de um estudio de gravacoes.

A maioria do material pesquisado foi levantada a partir de publicagbes sobre a
atividade do grupo. Ao folhearmos a revidtanysosnumero 26, janeiro de 1982,
dedicada integralmente ao Teatro Oficina, realizada ha quase 20 anos, temos a sensac
de estarmos tocando em algo que permanece vivo. As imagens ali fixadas, 0s texto:
tedricos, os documentos, 0s sons e 0s odores que emanam das experiéncias vivenciad
por esse grupo de atores e criadores de teatro nos colocam frente a frente com
tentativa de construcdo de uma perspectiva brasileira dentro das investigacdes ds
linguagem teatral contemporanea.

De certa maneira, os herdeiros da tradicdo TBC (o Teatro Brasileiro de
Comédia) — tdo duramente questionada por eles mesmos — tinham a pretensao d
estarem conseguindo realizar, naquele momentefumdacédodo que eles
consideravam como o verdadeiro teatro nacional. Partindo da critica a esse modelo
comecaram a tentar desenvolver um trabalho que tivesse caracteristicas proprias
Posteriormente, 0s seus projetos deram um uso experimental e investigativo a
linguagem teatral, transformando o espaco do Oficina em um epicentro de
discussdes sobre a realidade social, politica, econémica, comportamental e estétic:
no Brasil durante as décadas de 60 e 70, até os dias de hoje.

Essa utilizacdo particular do espaco cénico funda singulares construgcdes
corporais reveladas no palco e na vida dos construtores desse projeto. A maneire
como isto é realizado pode ser lida através das correspondéncias e registros
fotograficos que marcam os diversos periodos de trabalho do Grupo Oficina.

Muitos caminhos se fizeram ao longo do trajeto historico em que se construiu
o Oficina, e muitos corpos foram assim forjados no interior deste Oficina. A bigorna na
porta-proa do teatro da rua Jaceguai, 520 avisa aos navegantes: aqui se fazem corpc
se transmutam corpos, se habitam corpos, convidando todos a entrarem nessa experiénc
fisica e afetiva do teatro como o local do encontro dos corpos.
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Em outra edi¢cdo mais recente dos arquivos pessoais de ZéRPetsiro
ato: cadernos, depoimentos, entrevistas (1958—-1%&thelhante sensacéo se
repete. Os textos, as cartas, os trechos de entrevistas, partes do diario, os manifesto
esses variados materiais e 0s proprios gritos —como nos fala Artaud, o anti-Blamlet:
resto se faz comritos (1995) — impregnam e estao impregnados de uma musica
caotica que oscila entre o ritual, a alegria, o sussurro, o berro, que faz o corpo do leitor
ser afetado por essa experiéncia teatral, dancando junto, como no grande banquet
antropofagico de Oswald, na tentativa de construir um s6 Corpo Social, como nos fala
Zé em seus documentos, a partir da experiéncia radicalmente presentificada pelos
espetaculos da companhia teatral. O Teatro Oficina é o espaco onde essa construgé
é realizada.

A apresentacgdo descrita no livro € marcada pelo desejo intencional de tocar
quem usufrui da leitura, ndo ha diferenca entre o leitor/publico e a acdo/espetaculo,
como coloca Roberto PivQuem toca esderro, toca umhomemAqui se torna
possivel afirmar que as relacdes existentes nas correspondéncias de Zé Celst
entre a escrita e 0 corpo sao explicitas. Muitas vezes, como no exemplo das duas
Ultimas cartas, a escrita € penetrada pelo corpo transfigurando, inclusive, a forma
estrutural de como o texto se apresenta na carta. Também se encontram evidéncia
de que a carta revela espacos implicitos do processo de criacdo. No Teatro Oficing
(como na carta a Lee Strasberg), a correspondéncia foi um registro de onde e de
gue maneira os processos de elaboracdo do projeto artistico desenvolvido
acontecem, mas € no espaco fisico do teatro que ocorre o encontro entre obra
vida e publico/privado, e, na constru¢do do discurso de formacgéo do Corpo Social,
um discurso que faz a linguagem teatral delirar.

As acOes de Zé Celso no teatro, a atualizacdo presente em suas intensidade
e seus transitos e trajetos, marcam o0s espacos e percursos do discurso delirant
estabelecidos por didlogos e interlocu¢cdes com uma série de autores e produtore:
dentro da tradicao artistica e cultural brasileira.

Esse caminho tracejado, pictérico, pleno de acidentes e descontinuidades,
guia quem o percorre para o espaco do ato teatral — o olho do furacéo —, tanto quantc
ou mais intenso, que o exato momento em que é realizado.

A cena, o palco, o corpo — tudo parece se colocar ali intencionalmente,
esperando para ser contemplado em toda sua extensdo. Simultaneamente, s&
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apresentadas as intensidades apaixonadas dos corpos desejantes ali a mostra. Es:
imagens parecem estar tentando contar uma historia. Mas que histéria? Ha sen
davida uma histéria de um tempo de arte, de vidas, de politica e de culturas

impregnadas nessas fotos. Mas sera que € somente a historia da histéria da propri
imagem que insistentemente se coloca, ndo querendo ser esquecida, ali diante d
nés, que se torna passivel de se configurar como objeto de leitura? Sera que ¢
simples fato de uma possivel narrativa estar composta nas imagens que agora ganha
o0 estatuto de objeto histérico, por sua distancia temporal, é suficiente para ser
discutido com interesse pela dissertacdo? Certamente essa for¢ca contida nas imager
coloca uma questéo de cunho historiografico, mas também é a histéria da imagem
per si a intensidade do gesto que se finda e se funda nela mesma, que sao discutida
agui, levando em consideracgao a experiéncia de leitor na recep¢ao dessas imagen:
sdo as marcas dos corpos na imagem e no tempo que afetam o corpo do prépric
leitor, produzindo uma presenca que se encontra num espaco entre o leitor e o
objeto de leitura.

O material fotografico parece encontrar sintonia com as cartas pesquisadas,
impregnando-as com essas imagens. Cada uma delas traduz com efeito o moment
da criacdo dos projetos em que estdo envolvidoatletas do coracadesse
time o Oficina Teatro Clube

Olhando para essas cartas, no entanto, fazem-se presentes certos
guestionamentos. O que teriam elas de singular? O que nos moveria na dire¢ac
do interesse por estudar tudo isso? Somente o sentido histérico? Com certeza
somente essa mirada ndo nos interessa. Mas, entdo, o que seria realment
mobilizador? As implicacdes do presente trabalho giram em torno das construcdes
corporais presentes na vida/obra de Zé Celso e sua inser¢do no caldo cultural
brasileiro, sendo assim, os objetos de leitura que se encontram colocados ness:
producao missivista e fotografica séo lidos a partir do interesse do trabalho. Entéo,
pode-se tentar responder as questdes acima colocadas a partir da formulacéo d
outras questdes: Quantos corpos coabitam esses corpos que ali se encontram?
gue faz com que essas producdes sejam realmente singulares como produgéao d
umnovodiscurso (dentro dos parametros da época estudada) sobre a cena teatral
O que significa pensar, hoje, esses eventos e qual o papel da producéao
contemporanea de Zé Celso? Como se da a recepc¢édo e a producéo desses corp
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e que experiéncia coletiva/fisica é proposta nos espetaculos? Quais os limites entre :
proposta/experiéncia estética e a vida/tempo/obra de Zé Celso, na relacdo privade
(individual) e publico (coletivo)? E finalmente, como poderiam ser lidos, nas
correspondéncias de Zé, esses elementos pontuados acima e seus desdobramentc

Essas perguntas funcionam de certa forma como respostas. Alguns dos pontos
levantados por esses questionamentos sao extremamente relevantes. Porém, pensar
com o material que se tem disponivel, dois objetivos ficam claros:

1) Apontar as relagdes entre o interior (o intimo, o individual, a vida) e o exterior
(o publico, o coletivo, o social), no espaco da encenacao teatral, e como
aparecem esses registros na correspondéncia produzida,

2) Mostrar como esses corpos discursivos vao se produzindo nos espetaculos e
na vida do Grupo Oficina e do proprio Zé Celso:

— Vocé é o Oficina. Todo mundo ja saiu dessa, Vocé nunca!
— Vocé é o Oficina, ndo sei se € bom ou se é mau...
— Onde vocé vai, vocé é o Oficina!
O que é o Oficina?
Uma marca que é dedada no Como eles agem
(documento da censura) e que os culturalistas-partiddo
consideram extinta. Ora, que se proliferem os Oficinas!
N6s somos todos os Oficinas!
Fazer tudo: Oficina-teatro, Oficina-som, Oficina-filme,
Oficina-livro, Oficina ex-tinto... (GrRrReA, 1998: 257).

Esse pequeno trecho retirado de um dos diarios de Zé Celso sublinha os
ténues limites que se esgar¢cam na tentativa de se clarificar um possivel local pare
a producéo corporal e textual presente no material levantado. A partir do esquema
sugerido pelas opg¢des acima colocadas, apresentam-se, a sequir, as leituras realizad
— 0s corpos estudados —, associando-0s as cartas enumeradas anteriormente.
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O CorrPo SociaL : ZE CELSOEA
CONSTRUGAO DE UM PROJETO TEATRAL

Da correspondéncia selecionada, trés cartas estdo associadas a essa parte
dissertacdo: a “Carta a censura” (1961), a “Carta a Lee Strasberg” (1964), redigida
por Zé Celso, e a “Carta de Helene Weigel” (1966), recebida pelo Oficina.

A chamada “Carta a censura”, datada de 17 de marcgo de 1961, é escrita pelc
advogado da companhia para o diretor da Divisdo de Diversées Publicas da Secretari
de Seguranca Publica do Estado de Sdo Paulo, que havia decidido suspender &
apresentacdes do espetacilvida Impressa emdlar, alegando uma série de
“irregularidades” que feriam a moral e a fé publica além de, segundo ele, ser o titulo
do espetaculo ofensivo a soberania norte-americana.

Obviamente, tratava-se de uma postura autoritaria que refletia bem a situacéo
politica do pais nos momentos que antecediam o golpe de Estado de 1964. Foi c
primeiro problema mais significativo — de uma longa série de embates que o
grupo travaria com a censura. Segue um trecho da carta:

A Cia. De Teatro Oficina LTDA., pelo seu representante, abaixo assinado, vem pelo
presente recorrer & V.Sa. quanto a censura da peca “A VIDA IMPRESSA EM DOLAR”.
Conforme é do conhecimento de V.S.a. esta Cia. tomou conhecimento, quando presente
a esta Diviséo, sobre os cortes e a impugnacao do titulo em portugués, sob a alegacac
gue o mesmo nao correspondia a traducao do titulo original [...] Quanto aos cortes, eles
se referem ao contetido politico, & situagdo amorosa e ao vocabulario dito de baixo
caldo [...] (1982: 130-1).

Os elementos que a censura pretendia vetar estdo diretamente ligados ao:
modos de discurso que Foucault descreve em sua aula inaugural no Collége de
France A ordem do discurs@l996). Algumas das formas discursivas mapeadas
em sua analise sao descritas como formas que se encontram passiveis de sofrere
o controle direto da disciplina do discurso hegeménico vigente. Todo discurso
encerra na sua prépria atividade, na sua propria acdo, uma forma de poder. Os
discursos que vao se opor abertamente a pratica hegemonica sofrem repreensée
sendo alijados dos processos de elaboracao de poder. Colocados em espacos criad
especificamente para eles, esses discursos séo isolados, com o objetivo de garant
uma continuidade da ordem l6gica do poder do discurso oficial.
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Na carta acima aludida, surgem algumas formas de discursos que devem sel
colocadas em espac¢os que ad@acena ordem estabelecida: o politico, o sexual e
o da liberdade de comportamento. Um discurso inaugura (ou da continuidade a) um
espaco, sendo assim, a maneira mais direta de se dominar uma producao discursiva
isola-la, e controla-la na sua economia espacial. Os discursos indoceis séo colocado
pelo poder hegemdnico, ou pelos aparelhos de controle do Estado, em locais controlaveis
o hospicio, a priséo, a escola, a fabrica etc. Algumas vezes, a propria arte pode se
construida como um espac¢o de dominacao. No caso estudado, parece nao have
nenhuma possibilidade de disciplinarizacéo dos discursos produzidos pelo Oficina, a
nao ser pelo intermédio de san¢des e constrangimentos via aparelhos de controle
COMO NO caso a censura.

A critica e autocritica de muitas ordens, que ja comecavam a se desenvolver
nas praticas do periodo inicial do grupo, constituem o espaco discursivo do Oficina
a partir da indisciplina e contestacéo, que se radicalizariam posteriormente. De
fato, os primeiros trabalhos do Grupo Oficina, ainda em suafagdora sao
marcadamente privilegiados por um exercicio de autocritica: sdo eles os
espetaculo¥ento Forte para Papagaio Sul{it958) — vencedor de um concurso
de grupos de teatro amadores realizado pela TV Tupi lheubadeira1959¥°
— dirigido por Amir Haddad, obtendo cinco prémios no Il Festival de Teatro
Amador de Santos, garantindo-lhes uma boa repercussédo em todo a pais. E o qu
€ mais significativo para a trajetéria do grupo, tendo a possibilidade de ficar dois
meses em cartaz no Teatro Arena — espaco de suma importancia no cendrio teatre
da época, pois aglutinava em torno de si um grande contingente de estudantes
intelectuais de classe média. Esse contato com o Arena funcionaria como um
turning pointna trajetoria do Grupo Oficina.

A autocritica, seja do ponto de vista das suas origens sociais e ideoldgicas,
seja do ponto de vista da nacionalidade, aparece como marca particular e evidente
no processo de formacao dos discursos do Oficina. Nesse momento inicial é
sensivelmente clara a op¢ao do grupo, como demonstra Armando Sérgio da Silva:

29 Ambas as pegas foram escritas por Zé Celso Martinez Corréa que, segundo consta, teria sido
recebido pela critica como “Promissor escritor de pecas de teatro” (2ids{sosn. 12).
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[...] até entdo o Oficina era um elenco que, em suas principais montagens, mostrava um
mundo muito particulan/ento Forte para Papagaio Sub&rA Incubadeiraeram
variagfes em torno de assuntos bastante pessoais vivenciados pelos componentes dc
grupo. Eram pecas quase autobiogréficas de José Celso. Vé-se que era um teatro
completamente desligado de qualquer programa de a¢éo social. Foi justamente o Teatro
de Arena que, de certa maneira, orientou o0 grupo para a busca de um teatro que poderia
ser definido como “preocupado socialmente” (1981: 19).

A percepcao das vicissitudes que acompanhavam o processo de formacao dc
Grupo Oficina, a condi¢do social e as caracteristicas que se apresentavam comc
elementos diferenciais do grupo em relacdo a cena teatral do final da década de 5(
formaram sinais particulares que marcariam 0s rumos que 0 grupo tomaria. Nesse
sentido, € razoavel perceber que a maneieamgajamentocobrada pelo autor, em
seu extenso trabalho sobre o Teatro Oficina, merece ser questionada. Citando a critic
teatral da época:

A principio o conjunto [Oficina] ndo despertava a simpatia do meio teatral, pela sua
aparéncia de ligeiramente gra-fina, mas era visivel na inquietacdo algo desorientada de
seus elementos com matizes de filhinhos de papai, de existencialistas cristdos, uma
sincera procura de novos caminhos, um verdadeiro desejo de acertary

1962: 19).

A imagem construida por Sabato Magaldi sugere muito mais do que um
simples carateengagé cobrado de maneira incisiva por Armando Silva. A
capacidadautofagicade desenvolver uma ordem discursiva critica dos parametros
sociais, em que se encontrava imerso o proprio grupo, se coagula nesse moment
inicial. Proveniente de uma autocritica explicita, a partir das tensdes presentes, 0
processo de afirmacdo de autonomia do Oficina no cenario teatral brasileiro (um
jovem grupo) vai apontar para uma outra possibilidade de resisténcia ao modelo
hegemonico no periodo. Os questionamentos direcionados ao comportamento se
desdobrariam em uma ostensiva critica cultural. Essa pratica se desenvolveria ac
longo dos processos de criagdo que se sucedem no grupo.

A construcdo de um corpo discursivo que rompa com a ordem estabelecida
surge como necessidade direta das atividades cénicas desenvolvidas pelo grupo. (
teatro ganha para eles a funcao de espaco de debate sobre a realidade social con
esta lhes era apresentada. Comentar a vida e a sociedade, discutir as perspectiv:
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politicas presentes no momento histérico, utilizar o teatro como espago de encontro
entre 0s entes sociais, se socializar como experiéncia vivificada no ato teatral: no
encontro do palco com a vida cria-se a experimentacao do corpo social — génese d.
unido e desconstrucdo das no¢des de palco e platéia no Oficina.

A segunda carta, que estéa associada ao conceito de Corpo Social, é a de Le
Strasberg. Ela basicamente se resume a um pedido de ajuda em busca do aprimoramer
das técnicas do chamaldiétodo StanislavskDs caminhos que levaram o Oficina
a uma aproximagdo com a dramaturgia de cunho contestatdrio norte-americana
provinham do contato com o Arena. As questdes de ordem psicoldgica e existencial,
gue se colocavam como fontes iniciais de pesquisa e execucao dos projetos do grupc
se deixavam penetrar pela necessidade de elaborar e dominar o artesanato da arte
ator.

Os jovens atores que pretendiam transformar-se em atores profissionais
precisavam construir uma interpretacdo em palco que fosse satisfatoria com os
niveis exigidos pelas grandes escolas de interpretacdo do mundo. Esse foi o
momento constituido pelos primeiros contatos do Grupo Oficina com o Método,
as propostas de um teatro rigoroso e realista, associado as investigacdes
psicologicas. Era um momento de tomada de direcéo no sentido de “modernizar
a cena nacional”; nesse sentido, apesar de negarem, eles se aproximavam muit
dos que estavam questionando o modelo TBC.

Quando o grupo percebeu a necessidade de um mergulho no Método, a
direcdo dramaturgica tomou novos rumos. A aproximacdo com a dramaturgia
russa do final do século XIX e inicio do XX levou-os a M&ximo GorkiQsm
Pequenos BurgueseBara muitos, a fase do grupo — que alcangava seu apogeu
formal e estrutural em Gorki — havia se iniciado na montageiitta Impressa
em Dolar

A traduc@odo Método acontece com a entrada em cena de Eugénio Kusnet.
O nivel de encenacédo e interpretacdo do grupo foi acrescido pelos diversos
laboratorios desenvolvidos por ele. Fernando Peixoto define a participacdo de
Kusnet em alguns processos importantes da companhia:

[...] nos anos em que trabalhou junto do Oficina, Kusnet foi mais do que um inteligente

e talentoso ator contratado, mais do que um dedicado e generoso companheiro de
trabalho. Sua presenca esteve em todos os espetaculos nos quais participou [...]. Kusne
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marcou sensivelmente aspectos da prépria concepgdo de alguns dos principais
espetaculos dirigidos por Zé Celso Martinez Corréa, como Pequenos Burgueses e Os
Inimigos, de Gorki, Andorra de Max Frisch, ou A Vida Impressa em Délar, de Cliford
Odetts (1975: 38).

Os discursos corporais que se presentificam nos momentos iniciais apontam
para uma série de implicagdes concretas. Por um lado, € a tentativa paradoxal de s
construir um corpo de atuacdo baseado num método que tem como principal
caracteristica o controle processual de emocdes e sentimentos que comovam (
publico. Por outro lado, é a tentativa de alcancar um corpo que se constréi na
acao social, no encontro entre palco e platéia. Ndo é de se estranhar que ¢
caracteristica basica desse momento seja o desejo de representar no palco o qL
se vivia fora dele. A construcao do corpo social — a experiéncia teatral como ato
singular, onde sociedade e arte se constroem como um hibrido, um composto, umn
encontro — parecia chafurdar em uma a¢do mimética, um espelhamento literal de
uma sociedade que nao se reconhecia, necessariamente, no palco. O Corpo Soci
era construido entdo, justamente, no espaco existente entre o que se pretendi
mostrar e contar no palco e o que se vivia fora dele.

E importante lembrar que, nesse momento historico, certas nogées como
arte brasileira, unidade nacional, vanguarda, modernizacao e teatro nacional, pare
citar algumas, n&o estavam sob a critica veementemente construida pela verve di
alta-contemporaneidade. Os questionamentos da época apontavam para a:
possibilidades de ideais utopicos em torno de transformacdes sociais, culturais,
artisticas, comportamentais etc. Nesse sentido, o teatro se transformava no espag
possivel do encontro dos corpos trabalhados pelos atores com 0s corpos dos
espectadores, construindo nesse momento um dialogo sobre a sociedade e sel
questionamentos, compondo o chamado Corpo Social. O didlogo entre 0s possiveis
desejos do publico e as pretensdes artisticas de setores do teatro, no entantc
muitas vezes nao conseguiam se realizar pelo simples fato do discurso teatral tet
como necessidade impositiva a pretensdo de se colocar como representante
legitimo, ou mesmo porta-voz literal, de uma certa insatisfacéo presente naquele
momento historico.

O espaco onde se encontrava esse entrediscurso, o local do encontro do:s
desejos discursivos, tangenciava a necessidade de elabora¢édo de uma fala qu
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tivesse caracteristicas consideradas nitidamente brasileiras, e dialogava de maneir
direta com a sensibilidade cultural dos fins dos anos 60.

A prépria necessidade de se buscar um modelo como o Método ja apontava
para a formacao de um pretenso teatro nacional. Mas para isso era hecessario rompe
com a auséncia de debates e elabora¢des conceituais no teatro brasileiro produzido r
época, como demonstra o trecho da carta abaixo reproduzido:

Tendo lido suas obras [...] tendo estudado Stanislavski [...] tentando aplicar o Método
na minha primeira direcao profissional [...] tenho procurado vencer a angustia e os
erros de autodidatismo, mas a minha crise atingiu o ponto de climax, j& que no Brasil
ndo existem escolas ou teatros formados dentro de métodos modernos [...] Nosso velho
teatro € um amontoado de clichés importados de uma Europa que nao é a de Brecht,
mais uma negacéo da vida brasileira e do homem moderno inteiramente ausente dos
nossos palcos: um outsider. [...] O Método apresenta possibilidades imensas de invengao
e de pratica, mas como saber se estou certo, Como conseguir um processo mais rapidc
e eficaz de passar das analises de vontade ao trabalho do ator com o texto, como chega
a certeza desse processo dialético de Vontade e Contra-vontade? [...] A razdo de minha
carta é essa, de me encontrar necessitado de sua orientagéo (1998: 37-8).

A tentativa de se construir, entre palco e platéia, o Corpo Social em sua
plena atividade, salientava a urgéncia de se criar um teatro que sintonizasse &
parte ativa das inquietacdes do periodo. Contudo, paradoxalmente, a partir de
rigorosa disciplina, o caminho de criagdo de um corpo inddcil foi sendo elaborado.
Esse processo sO seria implodido mais tarde, no encontro de Zé Celso com a
entidade Oswald de Andrade no terreird_so da Vela

Camadas sociais como a classe média urbana e grupos intelectuais e
universitarios precisavam se reconhecer como parte de um pais em momento de
grandes modificagdes. Nao se tratava de traduzir e representar essas modificacoe:
mas sim de torna-las presentes, atualiza-las no acontecimento cénico sem um sentid
demonstrativo e pedagogico, largamente utilizado na época.

30 Nao se trata aqui de desqualificar as investiga¢des dramaturgicas e cénicas desenvolvidas por grupo:
como o Arena ou o CPC da UNE, mas sim de equalizar as tentativas demonstradas pelo processo
do Oficina como uma possibilidade diferenciada do que era decorrente no periodo, e justamente
por isso, singular e intensa, conseguiu se posicionar diante dos dilemas e paradoxos da conjuntura de
época, radicalizando o préprio processo de criacéo e de vivéncia da experiéncia teatral.
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A Ultima carta referente a essa parte € conhecida como “Carta de Helene
Weigel”. Ela pode ser considerada como documento interessante na medida em que
revela a proximidade e 0 acesso do grupo a discussoes que se realizavam em diversc
pontos do mundo naquele momento.

Fins de maio de 1966: o Teatro Oficina, jA um simbolo de investigacdo, inovacao
e questionamento da linguagem teatral no pais, foi totalmente destruido por um incéndio.
A essa altura eles nao tinham recursos para reerguer o prédio. No entanto, contavar
com alguns espetaculos de repertorio que haviam alcangado grande sucesso, como
comédia de costumes ru€daatro num Quartoe um dos marcos do teatro nacional
gue conquistou varios prémi@3s Pequenos Burguesds Maximo Gorki, lancado
em 63.

Mas para Zé Celso eles ainda nédo haviam sido capazes de criar algo que
correspondesse aos desejos de sua época: “Em 1966, o Oficina queimou. Cornr
fogo foi tudo aquilo. O golpe e a resisténcia primeira ao golpe. Vinha vindo outra
coisa... ninguém sabidCorrea, 1998: 85.

As mobiliza¢gdes foram gerais em torno da recuperacao do teatro. A carta
recebida de Weigel, grande atriz, esposa de Bertold Brecht e diretora do renomada
Berliner Ensemble, se encaixa aqui:

Caros amigos de Sao Paulo!

Agradeco-lhes muito a carta enviada. Um incéndio num teatro é grave, e € lamentavel
gue tenham de adiar seus grandes planos. Evidentemente nés os ajudaremos, desde qL
nos comuniqguem precisamente do que necessitam [...] os direitos de montagem das
pecas de Bertold Brecht s&o de propriedade da Editora Surkamp [...] com prazer apoiarei
a solicitacdo que fizerem & EditqravistaDionysos 1982, p. 149).

Talvez seja interessante notar para onde apontavam os desejos de encenaca
do grupo: a dramaturgia e os textos de Bertold Brecht. Aqui a no¢cédo de Corpo
Social chega a um ponto significativo. A idéia de que a dramaturgia brechtiana
pudesse traduzir os ensejos de mudanca que despontavam no horizonte das ruine
carbonizadas da rua Jaceguai, 520 aparecia como melhor op¢éo naquele momentc
No entanto, ainda se prepararia, num porvir proximo, um som, em sintonia com
esses desejoBioniso, dilacerado pelos titas, renascendo dos préprios pedacos...

O conceito de Corpo Social aparece em muitos escritos de Zé Celso. Com
caracteristicas muitas vezes distintas, consiste na idéia de provocar uma
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aproximacao da producéo teatral com a sociedade, na tentativa de realizar o que
se poderia chamar dancao sociado teatro: o encontro do ato teatral com a
reflexdo do publico, ndo necessariamente com teores pedag8giasscomo
possibilidade de elaboragcdo de um espaco de construgdo de um agenciamentt
coletivo.

Realizar um teatro que dialogue téo diretamente com a sociedade a ponto de
refletir suas inquietudes e esperancas — traduzindo-as para o espaco da cena, construin
um extenso viés de comunicacao entre a producao de sentido realizado em palco e &
representacdes do imaginario social nas suas encenacdes — era 0 desejo do Gruy
Oficina na época: o dialogo entre palco e platéia, constituindo o que chamamos de
Corpo Social, como um agente vivo e expressivo.

A interessante definicdo dada por Zé Celso, em seu diario, aos movimentos
de 68 (quando se encontrava exilado em 1977, em Paris) chama a atencéo para
tentativa de se resgatar — como memoria ativa que se atualiza no corpo —a maneir
como naquele momento havia se potencializado o encontro de constituicdo da
experienciacao do Corpo Social:

Tudo o que aconteceu em 1968 € decisivo para a recuperacao de nossa memoria. Foran
os ultimos encontros coletivos no Brasil, antes de 1977, [...] porque 68 foi, acima de
tudo, uma revolucao cultural que bateu no corpo. [...] Era o corpo que arriscava,; foi o
corpo que arriscou; foi o corpo que avancou; foi o corpo que foi torturado também. E

€ 0 corpo que esta até hoje sentindo o frio do exilio, longe dos trépicos... E a experiéncia
na noite desses anos, sua memdria, esta marcada no corpo... Qualquer analise que s
gueria fazer de 68 tera que partir desse dado. [...] O corpo social de 68 ainda esta preso.
N&o ha anistia para ele. [...] Com todos os erros e desacordos, a vivéncia humana desse
corpo social rejeitado é decisiva para se entender tudo — inclusive e principalmente o
Tropicalismo. [...] meu corpo se mexia por todos 0s movimentos inspiradores do corpo
social de 68. Esses movimentos, corpos celestes em transi¢do, mexiam com tudo. E
eles me pegaram no meu espaco, o espaco do teatro. A minha libertacdo do
neocolonialismo comegou 14, dentro do teatro, onde eu estava (1998: 125-6).

31 Nao se pode perder de vista a nocéo de que a fungéo social do teatro nesse periodo, de maneira gere
encontra-se associada diretamente a umvadopedagdgicpou seja, muitas encenagdes procuram
se definir como espago de utilizagédo e discussdo de conteddos — geralmente a partir de textos
classicos e/ou uma dramaturgia contemporanea de encenacao.
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O Corpo Social é composto por uma série de simultaneidades que se colocam
no espaco de um entredidlogo afetivo realizado pelos acontecimentos historiograficos
e sociais e a atividade teatral. A maneira como se vao borrar as fronteiras e os limites
dos espacos colocados em jogo estabeleceu a composigdo multifacetada desse encont
constituindo materialidades, de ordem discursiva ou ndo, sobre as inovacdes e alteracoe
propostas pelo Grupo Oficina no sentido da formacdo de uma nova relacao entre
palco e platéia.

Possivelmente, as idéias sobre a constru¢éo do Corpo Social, como possibilidade
proveniente da acao teatral, surgiram a partir dos primeiros contatos com a dramaturgie
brechtiana. As discussfes sobre a criacdo de um teatro que refletisse a realidad
brasileira também estao associadas a essas discussdes. Os caminhos seriam trilhad
no sentido da radicalizacédo das experiéncias com a linguagem teatral realizadas pelc
interior do pais através da construcao do que eles intitularidinaldalho Novo
bem comala realizacédo dbappeningGracias, Sefioem 1972. Esse momento,
que pode ser visto como um dos pontos singulares da trajetéria de Zé Celso, seré
discutido mais a frente no texto.

A partir desses levantamentos, ficam claras as pretensdes de elaboracéo de
um projeto cultural que desse conta das possiveis leituras da realidade brasileira
e seus paradoxos. O projeto oficial, estabelecido pelo poder institucional, ignorava
as contradi¢bes sociais em prol de uma nocéo ideoldgica e arbitraria norteada
pela maxima “Seguranca Nacional”.

A necessidade de resistir ao modelo ditatorial fez com que Zé Celso buscasse
autores que funcionassem como veementes criticos da hipocrisia e do descasc
vigentes, alguma linha dramatdrgica em que eles se reconhecessem como part
integrante de um quadro social em ebulicdo. E nessa busca que se da origem :
antologica versao do provincianismo da prética capitalista brasileira, o icone da
crueldade antropofagica de uma nacao que se fundara sobre a exploracao e
usura, o libelo modernista de Oswald de Andr&Rei da VelaEis um pequeno
trecho da peca:

Uma voz (grossa, terrificante, da porta escancarada que mostra a jaula vazia):

— Eu sou o corifeu dos devedores relapsos! Dos maus pagadores! Dos desonerados ds
sociedade capitalista! Os que tém um nome tingido para sempre pela ma tinta dos
protestos! Os que mandam dizer que ndo estdo em casa aos oficiais da justica! Os que
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pedem envergonhadamente tostées para dar de comer aos filhos! Os desocupados qu
esperam sem esperanca! Os aflitos que ndo dormem, pensando nas penhoras. (grita) A
A-mé-ri-ca-é-um-ble-fe!!! N6s todos mudamos de continente para enriquecer. S
encontramos escraviddo e trabalho! Sob as garras do imperialismo! Hoje, morremos de
miséria e de vergonha! Somos os recrutas da pobreza! Milh&es de falidos transatlanticos!
Para as nossas familias, educadas na ilusdo da A-mé-ri-ca, s6 ha escolher a cadeia ou
‘rendez-vous’! Ha o sui-ci-dio também! O sui-ci-dio... (1987: 34).

O primeiro paragrafo do manifesto lancado por Zé Celso e pelo Oficina, escrito
durante os ensaios @eRei da Vel@ traduz o que eles pareciam ter encontrado em
Oswald de Andrade:

O Oficina procurava um texto para a inauguracao de sua nhova casa de espetaculos que
ao mesmo tempo inaugurasse a comunicacao ao publico de toda uma nova visao do
teatro e da realidade brasileira. As remontagens que o Oficina foi obrigado a realizar
por causa do incéndio estavam defasadas em relacdo a sua viséo de Brasil desde anos
depois de abril de 1964. O problema era do aqui-agora. E o aqui-agora foi encontrado
em 1933 em O Rei da Vela de Oswald de Andrade (1998: 85).

A busca de experimentar o Corpo Social em acgéo, construido a partir das
encenacodes de Zé Celso e do grupo, desdobra-se num suplemento barbaro e inddci
o Corpo Antropofago.

PonNTo DE VIRADA : 0 CorPO ANTROPOFAGICO

A mudanca de tbnus provocada pelos acontecimentos que se seguiram ao
incéndio do Teatro Oficina vai ser desdobrada num processo de radicalizacao do
projeto teatral do grupo. A necessaria transformacgéo — exigida pelo desejo dos
componentes do grupo e de interlocutores situados em diversas areas do quadr
de acdo artistica e cultural — vai provocar no Oficina a assimilagcédo/contribuicéo
ritual de todas as diferencas e erros.

Em relacdo ao sentido da pesquisa de linguagem teatral desenvolvida pelo
grupo, essa guinada aponta para algumas direc¢oes:

32 A data precisa é 4/9/1967, logo ap6s ao incéndio e a campanha de reconstrugéo do Teatro Oficina.
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1) a degluticdo de todas as influéncias, associando técnicas de composicao de

personagens a maneira do Método Stanislavski a parddia proveniente do deboche
das chanchadas da Atlantida;

2) arecolocacéo de Oswald de Andrade — retirando-o0 do espaco tradicional que

historiografia e literatura Ihe havia leg&tle com toda a sua poténcia criativa,
demonstrando a possibilidade de estar ao lado de autores classicos @b teatro,
canonizando-o e, simultaneamente, desconstruindo-o, ao assumir o local
periférico e ao mesmo tempo singular de onde e como se constréi uma
possibilidade de leitura da cultura brasileira pala constituicdo ddalana
delirante®

3) articulando uma critica ferrenha as suas préprias pretensdes provincianas e ao us

4)

selvagem dos clichés artisticos, por eles criticados e devorados, ergue-se um
agenciamento coletivo baseado na inter-relacdo dos elementos de resisténcie
cultural com os elementos da cultura de massa, como o cafona e o pop norte-
americano;

no encontro entre estilos e referéncias culturais disthtesce o grande
projeto cultural coletivo da época: o Tropicalismo. Exteriorizando o que havia
no interior da cultura brasileira e interiorizando os elementos exteriores a ela,
como coloca Roberto Corréa dos Santos (1995), realizando assim, a operacac
antropofagica proposta por Oswald.

33

34

35

36

Como um curioso escritor dags polémico, furioso e militante, porém, dando mais valor a suas
polémicas do que a sua obra construida.
E interessante se pensar que até aquele momento, a partir do inicio da carreira profissional do Grupc
Oficina, nenhum autor que fora montado com grande sucesso era brasileiro, além do que, a maioria
desses autores tinha como caracteristica a sua canonizagao pela critica, dentro e fora do pais, con
estatuto de classicos dramaturgicos.
Alinguagem alegorica, o conjunto parddico, a possibilidade de apropriagdo e desconstrugdo do texto,
0 ponto de vista de critico cultural presente na obra, coloé&nda Velalentro do estatuto de uma
obra do alto-modernismo. Contudo, ela, como algumas outras obras do proprio Oswald, constroéi
uma trajetoria singular na cultura brasileira, colocando-a a prova e provocando uma reavaliagéo de
seus parametros, fazendo-a se reconstruir a partir de uma mirada delirante.

Cada ato da encenacaoQi®ei da Velgercorria um estilo particular. Indo do teatro de revista a
Opera, da chanchada a Brecht, a carnavalizagdo de estilos dramaturgicos, musicais, cenograficos
eram totalmente parodiados (ver reviBtanysos n. 12, 1978).



| ZGk ealivlym caps |

O Corpo Antropéfago é a radicalizacédo das pretensdes apontadas no Corpo
Social. O corpo do ator se transforma numa composi¢ao multifacetada, como
uma colagem de estilos de interpretacao tendo como base a crueldade (no sentid
dado por Artaud) do texto oswaldiano. A partir da encenac@oRis da Vela
o corpo do ator é politizado no interior da acdo cénica, transformando-se em
alimento para a platéia, construindo o rito coletivo. E aqui que a cena representada
no palco vai dar o primeiro passo para transformar-se em cena produzida
coletivamente, fruto do agenciamento coletivo proveniente da transposicao da
palavra-texto para a palavra-corpo. S8o os atores e a encenacao que convidara
0 publico a realizarem conjuntamente no espaco cénico a poténcia dionisiaca dos
espetaculos do Oficina.

Mas o que seria o Corpo Antropofagico em toda sua intensidade? Nietzsche
afirma que é necessario, muitas vezes, esquecer o passado para vivermos o presen
sem contudo nos deixarmos cair na tenta¢do do idealismo estagnado do futuro. O
que define no interior dessa opera¢do, como medida de funcionamento, é o que
ele chama de #forca plastica de um homemue vem a ser basicamente a
capacidade de assimilacdo/devoracao do “passado e o heterogéneo, de cicatrize
as feridas, de reparar as perdas, de reconstruir as formas destruidas”, segund
Roberto Corréa dos Santos (1995: 32) —em ultima estancia, uma historia construida
como objeto para ser vivido e inaugurado pelo percurso estético desenvolvido
por seu construtor.

A essa categorizacdo, podemos articular o conceito formulado por Gilles
Deleuze e Félix Guattari ddaquina de guerraEsse aparelho conceitual é
construido a partir de um agenciamento coletivo, um encontro de afetos e perceptos
constituindo um evento singular, e transformando-se no objeto mével que,
desenvolvendo trajetos e linhas de fuga pela superficie historica, estabeleceria,
pela légica da nomadologia, outros percursos que nao os institucionalizados pelos
aparelhos de controle do Estado e suas derivagdes:

O ndbmade ndo tem pontos, trajetos, nem terra, embora evidentemente ele os tenha. Se
o ndmade pode ser chamado de o desterritorializado por exceléncia, é justamente por
gue a reterritorializacdo ndo se faz depois, como no migrante, nem em outra coisa,

como no sedentario (com efeito, a relacdo do sedentario com a terra esta mediatizada
por outra coisa, regime de propriedade, aparelho de estado...). Para o nbmade, ao
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contrario, é a desterritorializacdo que constitui sua relacdo com a terra, por iSso se
reterritorializa na sua prépria desterritorializagcdo (1998: 22).

A historia do antropéfago € a histéria da desterritorializacéo. Ele fara seus
percursos, devorando seus inimigos numa batalha que ndo mais se limita a luta pel
hegemonia e pelo dominio de um territorio, mas sim a necessidade de ter seu prépric
discurso/percurso. Em seu transito, na busca de alimento, compord com suas
intensidades a histéria desse mesmo percurso, a partir da historia dos acontecimento:
fundando e construindo momentos singulares e inaugurando uma histéria para vida:
“Aterra deixa de ser terra, e tende a tornar-se simples solo ou suporte. A terra ndo s
desterritorializa em seu movimento global e relativo, mas em lugares precsas’gD
E GUATTARI, 1998: 28).

Assim o Matriarcado de Pindorama& o lugar preciso onde se da a
desterritorializac&o. E uma maquina de guerra literaria criada por Oswald, para
propor o encontro coletivo agenciado no tempo-espaco pela interacdo do presente
com o passado recriado, e do presente com o futuro imaginado. E na clave dess
processo em andamento, inaugurado com o acontecimento singular que se dé en
Oswald o nascimento da nova nagdo. Agora, antropofagica, viril, comunitaria e
tolerante, a nacao tem outro ponto de fundagaegluticdo do Bispo Sardinha.

A concepcéo historiogréfica de Oswald de Andrade é marcada pela entrada
em cena de um ato fisico. Ele aponta para a relacdo entre o corpo e a historia
como elementos congénitos da formagé&o do Brasil.

As construcoes intelectuais de Oswald se direcionam para a tentativa de
elaboracdo de uma identidade nacional calcada na idéia central da antropofagia
como meio de sobrevivéncia/nascimento dessa nova nacdo. Chamada por seu
“descobridores” de Brasil, essa terra nova surge sobre o signo do paraiso terrestre
A inverséo proposta pelos postulados oswaldianos explicita a necessidade direta
da criacdo de uma nova nocao de nacao que abarque elementos que, até aque
momento, eram encontrados em espacos bastante especificos da cultura brasileirz

Quando José de Alencar utiliza em seus romances de fundacao o elemento
étnico, ja esta incluindo partes desses setores que culturalmente estavam isolados
colocando-os na parte que lhes cabiam nesse imenso latifndio cultural cujas
forcas hegemonicas da fala do colonizador se encontram consolidadas. Muitas
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vezes, 0 espaco dado para elementos étnicos que estivessem fora do recorte hegemon
se restringia ao esteredtipo, colocado como elemento exdtico no processo de construgs
da nacéao.

No entanto, sera Oswdldjuem tecera o elogio a diferenca e a tolerancia,
como objetos constitutivos da brasilidade. Como explica Silviano Safitgfly ao
falar de Oswald: tolerar signifiaserenidade, a boa consciéncia, a alegria na
acao, a confianca no futuré uma tolerancia mais que racial. E a tolerancia dos
diversos processos de constituicdo da nacéo, dos variados elementos culturais present
na formacao do pais, € a possibilidade da historia preseftegria € a prova dos
nove Essa mesma tolerancia ndo esta isolada como um fato direcionado
exclusivamente para a histéria, mas sim como ponto chave de uma atitude diante de
vida.

Forca afirmativa, temperamento forte, l6gica do excesso, poténcia
dionisiaca, ditirambo, na sua composicdo se incluirh o Carnaval das fusdes
multiculturais, oacontecimento religioso da ragca samba da mulatizacao, a
terra criada pela fome. O homem antropofagico nasce como ato inaugural de uma
histéria baseada no corpo:

Se quisesse imaginar o temperamento mais forte e mais prodigioso, encontra-lo-iamos
naquele que tivesse abolido o limite para além do qual o sentido histérico se torna opressivo
e prejudicial. Absorveria e transformaria em sangue todo o passado, o seu e o0 dos outros.
O que tal temperamento néo fosse capaz de assimilar, esqueceria (1995: 72).

Nietzsche afirma em sud3onsideracdes extemporaneaspoténcia
afirmativa do corpo histérico passado, para a construcdo do presente: alimento
vivificante e rejuvenescido para o temperamento forte que assimila o que é capaz
e esquece o resto, metaboliza a histéria. As afirmativas nietzschianas séo bastant
significativas se pensarmos a presenca de seu pensamento na formacéo intelectu:
de Oswald, o qual, segundo o fildsofo Benedito Nunes, teria sido bastante lido
por ele:

37 Obviamente esses elementos étnicos sao utilizados e apropriados como metaforas e imagens literaria
para a composicdo de sua critica cultural. Oswald n&o pretendia construir uma relagéo nostalgica de
resgate ou recriagdo desses elementos culturais em sua forma originaria.
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Uma das leituras prediletas de sua juventude, a quem Oswald deve grande parte de sue
viruléncia critica dirigida contra os padrées morais comuns (Moral do Rebanho), o
sacerddcio e as religides de salvagdo (de meridiano), Nietzsche néo € porém mencionadc
no Manifesto (1970: 11).

Das imagens elaboradas por Oswald de Andrade, relativas as possibilidades de
construcao de identificacbes nacionais, a antropofagia € certamente a mais diretament
relacionada ao corpo. Relativo as construcdes de relacdo entre o corpo e aimagerr
podemos citar o pensamento do filosofo francés Henri Bergson:

Iremos fingir que ndo conhecemos nada das teorias da matéria e das teorias do espirito
[...] Eis-me portanto em presenca de imagens, no sentido mais vago em que se possa
tomar essa palavra, imagens percebidas quando abro meus sentidos, imagens
despercebidas quando os fecho [...] o futuro das imagens deve estar contido em seu
presente [...] No entanto ha uma que prevalece sobre as demais na medida em que
conheco ndo apenas de fora, mediante percepcdes, mas também de dentro, mediant:
afecgBes: é meu corpo (1990: 9).

No momento damascimentoda nacdo, ndo se vé mais a chegada das
caravelas, o velho “terra a vista” gritado ao vento, e nem a primeira missa pintada
por Pedro Américo com cores exuberantes, indigenas bestializados e uma enorme
cruz elevada e cravada nas orlas de uma praia tropical maravilhosa. Agora, tem-
se aimagem da fundacéo da nacdo como ato antropofégico — violento, agil, tactil,
que ganha conotagdes corpéreas. Eanquete-originala cena visualizada:
comilancga, festa, muasica, danca, barbaros e alegres, elabora¢des de uma histori
fundada no corpo S6 a antropofagia nos unéma imagem diversa é percebida,
ndo como antes, somente de fora por meus perceptos, por minhas percepcoes
como passivos espectadores, mas também de dentro, por minhas afec¢bes, met
afetos, e sentida com o0 meu corpo, simultaneamente ativo e passivo, vivificado
no rito coletivo, transformado em experiéncia dividida na socializagéo do corpo
do outro devoradaNunca fomos catequizados.[...] Fizemos Cristo nascer na
Bahia. Ou em Belém do Paréa

Formando um s6 corpo que danca e canta, o barbaro tecnizado lembra que
€ necessario entender o Brasil para participar do banqueieor not tupi, that's
the questionE o ato fisico, o simbdlico rito do guerreiro saudavel: as funcdes
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metabdlicas, a degluticdo, a caca e a guerra, o banquete, o mané do bravo inimigc
derrotado, a danga sagrada e seus gritos de louvacao. Sao cenas de um cruel teat
fisico-ritual.

O corpo do guerreiro € o espaco da vitoria. O poder sobre esse espaco se dan
danca coletiva: a unido de todos os corpos num s6 corpo. A degluticdo do outro, na
festa de consumacgéo/comunhao do ato cosmogonico. A gestacdo desse agenciamen
coletivo viabiliza a criagéo do territério simbalico da tribo, como fala explicitamente o
filbsofo Benedito Nunes, seria “o principal meio de regulacéo magica do equilibrio
social dos primeiros donos da terra brasileira” (1998: 24-5).

Essa danca sacra/pagd exibe os corpos vivos dos vencedores que Se
transmutam em seus inimigos. Pois agora os derrotados renascem nos seu:
estbmagos: ndo ha morte e ndo ha derrota, todos sao vitoriosos. O territorio se
desterritorializa, borram-se as noc¢des de limite entre o interior e o exterior, que
nao mais se distinguem. O guerreiro-outro escapa a morte produzindo com seu
proprio corpo a alegria da fome momentaneamente saciada. Ele ndo se restringe
mais ao seu proprio corpo. Agora o outro € o antropofago, e eles sédo todos, 0s que
comem e cantam e 0s que sao comidos e cantados nessa tribo em festa.

A histéria dessa comunidade é estruturada sobre as acdes fisicas de um
tempo criado para a vida. O espaco social é ressemantizado na dire¢éo do encontr
com o outro. Oswald utiliza essa sofisticada construcao simbdlica para levar adiante
seus combates estéticos. Os inimigos sdo, novamente segundo Benedito Nunes

O aparelhamento politico-religioso repressivo sob o qual se formou a civilizagao
brasileira, a sociedade patriarcal com seus padrdes morais de conduta, as suas esperanc:
messianicas, a retérica de sua intelectualidade, que imitou a metrépole e se curvou ao
estrangeiro, o indianismo como sublimagéo das frustra¢des do colonizado, que imitou
atitudes do colonizador (1998: 13).

Essa atualizacdo presente na permanente critica formulada pelos escritos
oswaldianos abrira as possibilidades do Oficina recriar-se a si mesmo, recriar o
cenario teatral da época e toda uma gama de implicac6es em termos de linguager
e experimentacdo que eles vao realizar posteriormente. O Corpo Antropofagico é
um momento de singularizacéo de forcas culturais numa cartografia em constante
modificacao.
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As nogdes de que a vida humana pode ser regida pelo fluxo do capital ligado as
necessidades de um mercado que surge ameacadoramente como uma espécie
Mooloch, o terrivel deus babildnico, destruidor e insaciavel, € um tanto esdrixulo e
bestial. Nesse sentido as idéias oswaldianas surgem como uma espécie de antidoto
essa chamada auséncia de perspectiva coletiva da contemporaneidade.

A diferenca entre o impulso consumista do canibal e o rito gregério e
afirmativo da cultura do antrop6fago € estabelecida dentro da tenséo local/global
que se estende, nos dias de hoje, por toda a superficie terrestre. Os processos c
assimilacao cultural provenientes da diminuicdo das distancias promovidas pelas
novas tecnologias de transporte e comunicacao; o violento processo de
estandardizacdo dos comportamentos e valores em prol de uma logica global; a
relativa auséncia de perspectivas comunitarias baseadas nas singularidades d
cada processo cultural, hoje, marcadas em sua maioria por uma seérie de tensée
dialéticas — esses bindbmios, ndo necessariamente antagoénicos, estabelecer
relacdes de complementacdo como pares circulares: eu/outro, singular/padréao,
local/global, exterior/interior, identificacao/individualizagéo, para mapear alguns
desses pontos chaves.

Nesse sentido, o elogio da tolerancia desenvolvida por Oswald de Andrade
€ extremamente contemporéaneo, apontando para a necessidade de construca
de uma realidade que ndo seja excludente, mas sim includente, das multiplas
diferencas e particularidades de processos de interacéo cultural que se realizan
de maneira extremamente complexa no mundo de hoje.

O que Zé Celso e o Oficina parecem ter conseguido realizar foi o fato de
terem contribuido para o resgate de uma personagem intelectual singular que, po
sua irreveréncia e deboche, ndo era lido com o rigor necessario, como alguém
gue teria uma proposta de refundacéo e reavaliacao de certas no¢des historicas
culturais cristalizadas oficialmente. A intensidade da encenacéo realizada pelo
Oficina parece ainda continuar audivel aos perceptos e afetos mais alertas.

As leituras possibilitadas pela encenac¢io podemos acrescentar a que Décio
de Almeida Prado realizara na época:

Talvez em nenhum espetaculo o novo e o velho modernismo, o atual [refere-se aos

movimentos culturais do final da década de 60] tenham se casado de forma tdo completa
como na encenacgdo @eRei da VelaO Oficina, apdés uma sucessédo de éxitos com
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pecas estrangeiras, abordava pela primeira vez o Brasil, num momento tormentoso,

depois de 1964 e nas vésperas de 1966. [...] Uma peca que dormira durante 30 anos c
sono tranquilo das obras irrepresentaveis, jogada repentinamente no palco, no tumulto

de 1967, integrava-se ao nosso tempo, revelando uma insuspeita viruléncia politica e

artistica, dando origem a reverberacdes sucessivas ndo s6 sobre o Teatro mas igualment
sobre o Teatro, o Cinema e a MUsica popular (1993: 26-7).

O espanto de Décio de Almeida Prado diante da encenacédo de Zé Celso é
bastante instigante para se evitar confusdes e naturalizacdes sobre as leituras que
fazem contemporaneamente de Oswald; se hoje ele € colocado para um leitor comurm
por exemplo, um estudante de graduagéao de Letras, como autor canonizado, deve-s
em boa parte a sua incorporacao realizada por Z¢é Celso.

O que outra critica, Heloisa Buarque de Hollanda, um pouco depois vai
apontar com especial atencdo € a no¢cdo de que nesse momento historico, a part
da encenacao dRei da Velatendo-o como marco cultural, as mudancas de
comportamento, os desejos de transformacéo social, cultural e politica vao divergir
dos pressupostos dos grupos anteriores (como o Arena ou 0 CPC). Era o corpc
gue estava sendo objeto da revolucao, e nele que se daria o espago das revolugo
possiveis naquele momento.

E significativo para o presente texto o que assinala a ensaista. A entrada em
cena desse corpo indocil, vértice revolucionario, que se constituira como ponto
de partida das mudancas e usos, das concep¢des corporais presentes até aque
momento na cultura brasileira. A operacao antrop6faga, implementada por Zé
Celso e o Oficina, atualiza as pulsdes desejantes presentificadas num corpo que
se transmuta em espaco de contestacéo e desobediéncia. Por conseguinte, o teat
o ator, as formas de ler a cultura, e muitos dos fatores que se encontram associade
a criacao artistica no Brasil, vdo rumar em direcdo a necessidade de experimental
NOVOS UsOs, praticas e discursos corporais.

Retomando as correspondéncias estudadas aqui, observa-se nas ultimas dug
cartas que os limites entre corpo e escrita encontram-se nitidamente borrados
(mais especificamente na chamada “Carta a Embrafilme”). A representacéo
chafurda como perspectiva de linguagem — a apresentacéo entra em cena. Nao s
escreve, encena-se o texto. A experiéncia do espetaculo torna-se viva, arte e vide
nao mais se distinguem. Essas cartas registram marcas dessa ruptura.

i 57 i



| Enfs |

E nesse ponto que se apresenta o outro conceito estudado na parte seguint
da dissertacdo: O Corpo Pulsao, a partir das experiéncias realizadas na viagem
acontecimento pelo interior do pais, o cham&dbalho Nove seu desdobramento
direto, ohappeningGracias, Sefar

CoRrpPO PULSAO: OSLIMITES DO PROJETO
E AS NOVAS POSSIBILIDADES

As duas ultimas cartas que compdem o recorte estabelecido na correspondénci
de Zé Celso e do Grupo Oficina datam do final da década de 70, quaiTdeim
ato do Oficina se encerrava com a saida de figuras fundamentais como os atores
Renato Borghi e Fernando Peixoto. As cartas funcionam, de certa maneira, como
uma espécie de balanco dos processos desenvolvidos durante a década de 60, pc
mostram algumas rupturas e transformacdes dirigidas diretamente as concepcdes d
teatro e a prépria vida do grupo.

Com a montagem, em 1973,Ale Trés Irmasde Anton Tchekhov, e a acdo
da repressao politica sobre o grupo, o projeto cultural alternativo proposto por Zé
Celso —apesar de encontrar ressonancias em muitos setores da producgao culture
— ndo conseguia resistir suficientemente. Com a intensificacdo do processo
repressivo, o isolamento cada vez maior do grupo foi inevitavel.

A primeira correspondéncia citada é intitulada “Carta & Embrafilme”, e
trata da tentativa de obter verbas para a finalizacdo do filme/reQidR® da
Vela

o0 nucleo cinemacéo do oficina 5* tempo
esta criando
uma semente de dinamizagéo
ACAONII (..))
Trabalhamos Trabalhamos Trabalhamos
Para criarmos uma pratica que todos
Podem
Que todos podem
Fazer cinema, (...)
COM A PRATICA DESSAS PESSOAS
E QUE SE VAI CRIAR UM CINEMA
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QUE SEJA A LUZ DO MOVIMEN
TO GERAL
A PROCURA de sua liberdade
E SOLUCOES QUE NAO SEJAM = desemprego =
escraviddo ECO
NOMICA
Nossa préatica:
Finalizac&o do longa metragem O REI DA VELA(...)
UM TRABALHO DE 9 ANOS
(1982: 238-41).

Essa carta revela a necessidade de continuar vivendo a proposta que, ao long
dos anos, veio sendo construida como postura estética e ética questionadora
indisciplinada, diferenciando-se em relacéo ao discurso hegeménico, mantendo-se diant
das circunstancias historicas, sociais e culturais como elementos desafiadores. Vida ¢
obra mostram-se aqui intimamente ligadas — fazer da unido das duas um aspectt
indissociavel, formando um amalgama entremeado por desejos e experiéncias,
esculpindo o corpo indisciplinado, o Corpo Pulséo.

O espaco da carta é agora espaco da encenacéo, a escrita toma a forma dc
corpos inddceis que seguem seus desejos sem parametros morais. A forma coms
a carta é escrita lembra poemas concretos, porém numa linguagem casual ¢
cotidiana, aproximando-se mais da concep¢ao poética dos chamados poetas
marginais, ao longo dos anos 70.

A carta, sua escrita-encenada, reflete diretamente a visdo de mundo e de
vida do grupo naquela década: a postura politica baseada no desejo, em
experiéncias sensoriais radicais a partir de estados alterados de consciéncia
percepcdo — provenientes do uso de psicotropicos e psicoativos —, e no
comportamento sexual libertario de corpos desejosos, assumindo todas as poténcia
e a sensualidade dos corpos expostos, compondo a acéo de trajetos e linhas d
fuga sintonizadas a uma politica dos afetos, como descreve Fernando Peixoto:

[...] depois de muitas indecisBes e ameagas, a censura proibiu, em junhG@eias,
Sefiorem todo o territério nacional. [...] O prédio da Jaceguai 520 transforma-se na
“Casa das Transas”. Experiéncia de assumir a contracultura marginalizada ou auto-
intitulada “Marginal”, através de espetaculos de musica (o0 “Revoli-Som”, apresentando
conjuntos de rock, grupos do bairro do Bexiga, experiéncias de vanguarda, muasica
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pop, etc.) ou exibi¢cdes de cinema (o “Off-Cine”, que chega a promover, em exibi¢cdes de
16mm e Super Oito, um “Festival de cinema de Ma Qualidade”, incluindo a primeira
apresentacao no Brasil de O demiurgo de Jorge Mautner, realizado em Londres com
Caetano Veloso e Gilberto Gil). José Celso define a “Casa das Transas” como uma
consequéncia natural da descompartimentalizacé@o das artes [...] Dai a concluséo de que
a perda da funcéo especifica pode levar a uma liberdade maior: “ou seja: ndo usar mais
o braco direito, apenas. Usar o corpo todo. Eu gosto, vocé gosta, de dancar, cantar,
pintar, fotografar. Qualquer pessoa é capaz de fazer qualquer coisa e a Casa das Transa
esta ai paraisso”[...] O espetaculo de Luiz Antonio M. Corréa passa para a sala principal.
E formado o irdnico “Brasilian Antropofagic Sound” e passam a apresentar-se as
debochadas “Coristas do Inferno”, com musicas de Brecht e K. Weil (1982: 97-8).

Obviamente, esse Corpo Pulséo indocil e libertario, com sua forca
antidiscursiva, vai arcar com o peso do enfrentamento do discurso oficial ao
responder as incumbéncias geradas pelas violentas sanc¢des disciplinares do
aparelhos de controle do Estadoy&uLt, 1977: 125). E nesse momento que as
prisdes e torturas sdo realizadas pela ditadura militar, num periodo de
recrudescimento que culminou com a prisédo de seis atores do grupo por acusagca
de tréfico de drogas, e o sequestro e exilio de Zé Celso, em 1974; novamente &
descricdo de Fernando Peixoto:

[...] 74 é ainda 0 ano em que o Oficina seria acorrentado: primeiro o ator Henrique
Numberger, preso durante um espetaculo de Bob Wilson no teatro Municipal quando
vendia cartazes de Richard Nixon preso, editados pela Comunidade Oficina Samba,
solto trés dias depois [mediante pagamento]; depois [20 de abril] o teatro é invadido,
as autoridades afirmando terem descoberto um ponto de téxico e entorpecentes [...]
tudo isso resultou num total de 93 dias de prisédo e depois foram todos absolvidos;
finalmente, prisédo de José Celso, Lucas, Maria do Rosario M. Corréa e Maria de Lourdes
[empregada doméstica], as mulheres ficaram detidas uma semana, os homens 20 dias
[no inicio desaparecidos, até que a policia se dignou a anunciar que estavam no DOPS].
De 20 a 29 de abril o teatro esteve interditado. [...] houve intensa movimentagéo
internacional de artista e intelectuais para tira-lo da prisdo e da tortura. No final de 74,
sentindo o progressivo estrangulamento interno [...] José Celso vai para Portugal. O
Grupo viaja pouco depois (1982: 100).

A obral/vida de Zé Celso é permeada por uma forca provocadora. As
discussdes e questionamentos sobre os limites da sexualidade que percorren
muitos espacos no interior da sua vida/obra séo claras demonstracdes disso. Un
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corpo que entra em contato com os seus desejos, provoca desejos e se deixa penett
por eles. Comungando com o publico o panteismo sexual do teatro, rasgando as
convencgdes dos discursos institucionais no espaco cénico, criando atritos, provoca e
provocado pelo contato direto da experiéncia erética, penetrando e sendo penetrada
nao existe mais distin¢cado entre palco e platéia, individuo e coletivo. O teatro se
transforma numa simbiose de corpos, formando o Corpo Pulsdo. A associagao de
deuses: Apolo, o principio estruturador, a forma; Dioniso, a for¢ca, movimento, dinamo
ditirambico; e Narciso, paixao e reflexo, imagem da forma e da forga. Orgia de deuses,
corpos num so corpo, Corpo Pulséo.

O ato teatral transforma-se no Te-Ato: publico e atores unem-se num
encontro sensorial onde ndo ha nada que seja deixado de fora — a qualquer moment
alguém do publico pode ser pego para ser dev&ragdprovocacédo e conflito,
bacanal e simbiose, a poténcia dionisiaca € elevada ao éxtase, producdo de
intensidades, rompimento dos limites e destruicdo das bordas, acontecimento; é
o elemento grego abertamente devorado nas praias tropicais, com Bispo Sardinhe
e tudo, renascendo nos ditirambos, no carnaval nietzscheano dos blocos de rua:
encontro religioso da raganas palavras de Oswald de Andrade.

Esses elementos certamente afloraram durante a criacao do esjpaidaulo
Viva, em 1968, quando o conflito coro/protagoniStfaslevado a cena. No entanto,
somente no coro do carnaval @alileu Galilei também de 1968, essa tenséo
tomou proporg¢des de crise no grupo, desdobrando-se e tendo como consequénci
o desenvolvimento do chamad@iabalho Novo Nas mais recentes criagées do
Grupo Uzyna-UzonaBacantesEla, Para Acabar com o Juizo de Dellianicq
por exemplo), esse embate funciona céaitanotivda agéo cénica.

Facamos aqui uma pausa para a observagdo do fendmeno da viagem de
criagdo construida no periodo do chamadabalho Novo ponto singular da
trajetoria de Zé Celso e do Oficina onde a concepcéo de transformacéo radical da
linguagem teatral vai ser novamente testada em seu espago mais intenso: o corpc

38 Como no caso acontecido com Caetano Veloso e outras pessoas, quando da en&acagitesle
no Rio de Janeiro em 1996.

39 A divisdo interna dos grupos ficou conhecida por duas tendéncias: a primeira, pelos chamados
representativos, os atoreistéricosdo grupo, os protagonistas, e a segunda, pela ralé, ou o coro,
o carnaval do povo (Sa, 1981).



| Enfs |

A importancia desse processo de trabalho inaugurado pelo grupo reflete-se
diretamente na crise criativa, que vai motiva-los a se langarem em viagem de
redescobrimentda experiéncia teatral como ato vivenciado quotidianamente. A
possibilidade de se manterem unidos como uma comunidade de némades ere
necessaria, pois visava levar ao extremo a nogao de coletivo.

Alguns nomes que eles vao utilizar a partir desse momento sao significativos:
Oficina Brasil, guando da viagem anterior a realizacdareeias, SefigiUtropia
(Utopia nos TropicosRe-volicdceCasa das Transaem 72Comunidade Oficina
Sambaem 74 no Brasil e depois no exilio na Europa e na Affitiaina Quinto
Tempoou Movimento Qquando da sua reabertura em 79; e finalmente, no inicio
da década de 8®rojeto Oficina/Uzynaque posteriormente (quase dez anos
depois) se estabeleceria como 0 nome do Quzyaa-Uzonaocupando o agora
ja totalmente reformado Teatro Oficina.

Outros dois pontos a se considerar como elementos de motivacdo para a
realizacdo da viagem sdo: a necessidade de se descobrir (e de se criar) uma outt
leitura de Brasil, com seu interior quase totalmente desconhecido ptteles,
também seesquivaremabandonando seu territorio, na tentativa de criar uma
possibilidade de enfrentamento, a um dos momentos mais terriveis de
recrudescimento da ditadura militar no inicio da década de 70.

Assim, que se passe as experiéncias de viagem, as radicalizacbes dos
processos de elaboracdo de um projeto teatral em crise e as experienciacoes d
construgcdo de um corpo inddcil e erégeno: o Corpo Pulsdo, seus trajetos e
deslocamentos.

Robpa Viva — GRrAcias, SENoOR: CRISE NO OFICINA :
0 CorPO PULSAO SE DESLOCA —DESEJO DE VIAGEM

Na tentativa de tracar possiveis aproximacdes entre o que poderiamos
identificar contemporaneamente como leituras de viagens impossiveis, ou seja,

40 Semelhante as viagens empreendidas pelos modernistas Mario de Andrade e Villa-Lobos ao interior
do pais.
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0s movimentos de deslocamento, e suas tentativas de se viabilizarem como algum tipc
de experiéncia singular, num espaco de hiperfragmentacao, onde o tempo age com
impulso de presentificacéo, encontramos a opgéo elaborada pelo Oficina. O percursa
do Grupo esté intimamente ligado a um recorte especifico de viajantes da baixa pos-
modernidade (década de 60 e inicio da década de 70) e seus trajetos, experimentos
impossibilidades.

Existe toda uma leitura da tradi¢éo de viajantes que percorreram e percorrem
o Brasil, captando-o por diversos pontos de vista. Para tanto, algumas tém ligagoes
com o tema estudado. Talvez fosse interessante se ater a alguns momentos pat
observarmos esses pontos.

Das possiveis relagdes presentes na trianguldgfnte/desconhecido/
outro, podemos selecionar trés:

1) o estudo comparado das perspectivas da recepc¢ao/producédo dos viajantes diant
da alteridade, sendo bastante significativos se analisarmos 0s dois casos
estudados (outro/viajante);

2) aimpossibilidade de se construir uma visao total da viagem: a viagem como
percurso, limitando e intensificando a si mesma, sem se balizar pelas suas
bordas (partida/chegada), e as possiveis leituras do espaco brasileiro;

3) os discursos produzidos a partir das reacdes do outro, as desconstrugoes
reconstrucdes do outro e de simesmo a partir do contato direto com a diferenca,
a criacdo de si, do trajeto e do outro na viagem, 0 outro e 0 sujeito como
viagem; a viagem como producédo de presenca na construg#erteceeu/
viajante/viagem.

Essa producdo dencontrosse manifesta de formas extremamente
confluentes, se levarmos em conta as diferencas mais sensivelmente tangiveis
peculiares de suas produc¢des discursivas. O outro pode ser visto, narrado, pintado
em suma, construido através de muitas linguagens que se integram na tentative
de traduzir esse desconhecido. Egs&to-outroé lido, relido, servindo como
base de construcédo de um outro textie@nolo-ey pulsdo que se desterritorializa
e provoca a poténcia @strangeiridadeno olhar desse mesmo que se bifurca:
agora, a experiéncia do outro € o movimento do eu mesmo em deslocamento, €é c
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eu-sendo-outraa mesma atitude de leitura se realiza no eu que € o outro produzindo
uma dinamica de circulagdo multicultural.

Parte do esfor¢co do Grupo Oficina na primeira metade da década de 70
encontrava-se ligada a tentativa de se construirem como parte de uma experiénci
singular social, cultural, estética e ética dentro do proprio cotetraticionandé
as suas experiéncias individuais.

Mas quais seriam as possibilidades de se apreender esse encontro no sentid
do paradoxo que se instala no impacto direto eosgue néo se tocam, ou seja, qual
a possibilidade empirica de elaborar uma leitura das multiplas ménadas que se
promovem como encontro, sem simultaneamente poder realiza-lo dentro de suas
expectativas de unificacdo de experiéncfds8sa questao € colocada aqui como
marco de fronteira e diferenciacdo em relacéo as narrativas tradicionais dos cronistas
viajantes pelo pais, e as construcdes das viagens de si mesmo da década de 60 e -
a experienciacao divabalho Novalo Oficina.

Todos os deslocamentos promovem o desenvolvimento de uma mirada critica
sobre a cultura em que o viajante esta imerso. Algumas vezes pode-se falar, no cas
das narrativas histéricas (do século XVI ao século XIX, genericamente), de um
propositado movimento de negacao da cultura matriz do agente em deslocamento
No caso dos viajantes da segunda metade do século XX, o impulso primevo de seus
deslocamentos era, em quase todos 0s casos, a necessidade voraz de negacgéo
uma cultura que, no seu enten@stava por fora

A feroz maquina de consumo que se constituiu no pos-guerra constréi um
monstro: as diferengas séo jogadas ao chdo em nome de uma tentativa de unificaca
total a partir do parametro norte-americano de vidamericam way of life-,

41 O termdRevoligédfora criado por Zé Celso e o grupo nesse mesmo periodo.

42 Ao tratarmos aqui do conceito de experiéncia, estamos nos remetendo as elaboragfes de Walter
Benjamin. Para ele, a experiéncia se contrapde ao que no mundo moderno ele identificou como
informagao, ou seja, uma grande circulagdo de idéias que se encontram distantes da vivéncia do
acontecimento. A experiéncia, nesse sentido, funciona como uma poténcia, constituindo-se como
presentificagdo, melhor dizendo, um acontecimento que é experienciado, que se constréi como
ponto de confluéncia das estruturas narrativas, possibilitando a construcéo e a aquisi¢cdo de novas
experiéncias na medida em que é ressemantizada a partir de quem a recebe como outra narrative
que se cria a partir da vivéncia da histéria narrada. A experiéncia é algo que, para Benjamim, como
critico da sociedade de consumo, na sociedade da alta modernidade esta empobrecida.
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que visa a colocar no lugar da sinistra maquina de morte nazi a maquina da felicidade
do consumo das classes médias do mundo afora. Contudo, a ameac¢a do comba
generalizado e instantaneo da guerra fria, surda e suja, demonstrava, nessa realidac
construida, a impossibilidade de uma unidade totalizante.

A experiéncia da morte decorrente da guerra torna-se uma experiéncia de
viagem sem retorn3 Os deslocamentos e 0s encontros promovidos pelos combates
dos exércitos nos variados rincdes do planeta rascunham a violéncia como Unica
possibilidade de troca entre as culturas da ndo-tolerancia. Sejam os que se exilavan
fugindo de perseguicdes politico-ideoldgicas e étnicas, sejam 0s que conquistavam ot
eram conquistados, sejam agentes passivos ou ativos nesse conflito, 0 mundo se langc
em uma grande viagem em que 0s elementos principais de troca e experimentaca
foram a marca das experiéncias de morte e a violéncia generalizada de variada:
formas.

No imediato pdés-guerra o mundo se encontrava chocado com o que ele
mesmo produzira: a catastrofe, o Holocausto, maquinas de morte em série,
substituidas pelo consolo da maquina de consumo da imposi¢ao cultural do
vencedor. A viagem coletiva da guerra, em que o mundo entrara, com todo seu
furor, tornou-se um grande impedimento para a realizacdo de qualquer
possibilidade de constituicdo de uma nova experiéncia coletiva Unica.

No entanto, essa perspectiva ganha outro rumo. Pouco mais a frente, ainda
durante a década de 50, as tentativas e éxitos de movimentos revolucionarios
eclodiram no mundo um novo ponto de vista sobre a crise do coletivo. O
antagonismo feroz criado pela guerra fria e as tensées promovidas pela
bipolarizacéo global fizeram surgir uma série de manifestacoesirdgias
culturais que se colocaram diante do poder estabelecido pelo eixo EUA/URSS.
Esses grupos realizaram os deslocamentos das guerrilhas, das pequenas célulz
revolucionarias, da luta armada , da insubordinacéo, da subverséo, da sedicao, dc
levante local contra os ditames globais, enfim, desenvolveram-se como pequenas
maquinas ndémades de guerra. Os trajetos desenvolvidos por eles descreveran

43 Semelhante ao que coloca Benjamin (1989) em seu ensaio sobre a experiéncia da Primeira Guerra ¢
seus reflexos na producéo literaria da época.
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novas possibilidades de deslocamentos em espacos que se constituiam naquel
momento: a série de revolucbes abateu o mundo nesse periodo, mostrandc
claramente a poténcia de novas viagens. N&o se procuravam mais novos territorios
OU NOVOS povos, mas sim as nacdes que haviam esquecido de suas prépria:
constituicdes e que agora deveriam ser revisitadas ou recriadas de outros pontos d
vista.

Em meio a esses movimentos de contestacdo generalizados por todo planeta
umamicroculturg” artistica e intelectual comeca a se desenvolver no coracao da
América do Norte: obeats Serdo elé8 que levardo aos pontos mais tensos 0s
embates dos comportamentos e posturas fora do padréo oficial na cultura norte-
americana, e a extrema radicalizacéo da tentativa de retomada da experiéncia d
viagem. A diferenca agora consiste em que a partir de seus movimentos de
divergéncia da cultura estandartizada eles se constituem como uma contracultura
um extenso tecido que se encontra preparado para se deslocar e inaugurar o qu
se esté caracterizando coo®viajantes de si mesnt§s.

44 A preferéncia pela utilizagéo do termo microcultura no lugar da idéia de subcultura é proposital, pois
a segunda opcao parece de alguma maneira desqualificar as experiéncias desses grupos qu
posteriormente estariam associados a contracultura.

45 E muito dificil generalizarmos o grupo que se desenvolveu sob o rétheatiek Em termos
literarios teremos figuras chaves como William Burroughs, Jack Kerouac, Alen Ginsberg, Gregory
Corso, Lawrence Ferllingheti, entre outros. Mesmo internamente, eles se encontram bastante
divididos — apesar de se configurarem como grupo, com suas proéprias politicas de autolegitimacao.
O que acabou por ser chamado de movimbetifaz parte de uma grande movimentacédo de
camadas culturais dos EUA nas décadas de 50 e 60, em torno do estado de contestacdo que havi
sido construido a partir das mais diversas formas de resisténcia. O chamado mdwaiento
parte de uma conjuntura de extremos e complexos paradoxos culturais e, como tal, ndo pode ser
facilmente compreendido como fenémeno isolado. A utilizacdo desse recorte estilistico tem como
funcdo no presente texto caracterizar as perspectivas de viagem como elaboracdo de uma experiénci
construida e vivida por eles.

46 De uma certa maneira este conceito encontra-se associado ao que Michel Foucault chama de
cuidado de sem suaHistéria da sexualidad€1985). Ele descreve toda a cultura de controle e
disciplinarizacdo do corpo e seus desdobramentos em termos de excessos e posturas discursiva
anti-sistémicas. Seu processo de andlise genealdgica aponta para o corpo como espaco de pode
construido através de diversos fluxos e refluxos discursivos que demonstram a fala do corpo como
constructahistorico-cultural. O trabalho pretende olhar esses viajantes do ponto de vista do espago
corporal e suas interacdes com o espago geografico.
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Jack Kerouac, em seu livk@ajante solitario(1985), descreve em sua auto-
apresentacao (que funciona como espécie de prefacio a edicao brasileira) o que el
intitula decontetdo e propadsito

Viajante Solitarioé uma colecao de textos publicados e ndo publicados com um tema
em comum: viagens. Viagens nos Estados Unidos — do sul para a costa leste, costa
oeste, 0 noroeste distante, México, Marrocos, Paris, Londres, o Atlantico e o Pacifico
em navios, e as pessoas e cidades interessantes ai encontradas. [...] Trabalhos en
ferrovias, no mar, misticismo, trabalho na montanha, lascivia, auto-indulgéncia, touradas,
drogas, igrejas, museus de arte, ruas, cidades, uma mistura de vida vivida por um
vagabundo duro e educado de forma independente, indo a lugar algum [...] Seu objetivo
e proposito é simplesmente poesia, ou descrigdo natural (1985: 11).

A clareza e a simplicidade com que Kerouac descreve a construcdo e a
constituicdo de seu livro revela toda uma cultura que se impregnara da necessidad:
de rompimento total com todos os padrées de criagdo literarias anteriores. E
significativo notar a maneira pela qual a inser¢cao no espaco poético da viagem vem
através de um minimo divisor comum: seu corpo. A maneira de se descrever como
um vagabundo errante coloca-o no hall dos escritores aventureiros do século XIX.

Porém, existem diferencas que singularizam a experiéncia criada por esse
trajeto: a aventura ndo esta mais ligada a descoberta de novas terras, a conquist
do desconhecido como no XIX, de uma maneira geral. Apesar das figuras de
Byron e Melville, por exemplo, a grande maioria dos escritores da segunda metade
do século passado estéa ligada aos projetos de neocolonizacédo desenvolvidos pelc
europeus. A América do Norte teria na figura paradoxal de Walt Whitman uma
forte e decisiva influéncia dos escritores ligados ao movintssdad defensor
das idéias de liberdade, tdo fundamentais ao discurso oficial, e de uma postura
radical de vida libertaria, enfrentando e quebrando os diversos preconceitos em
seu grito poético de vagabundo.

Mas o que realmente diferencia os trajetos de Kertgatnike cético do
pés-guerra, dos escritores aventureiros e romanticos do XIX esta assinalado nos
quatro pontos que se seguem:

1) Para além dos limites territoriais impostos pelos espacos fisicos do globo, do
ponto de vista de uma expansao politica e cultural, os viajantes do pds-guerra
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encontram-se numa encruzilhada: sé existe agora o que eles possuem, ou seje
seus trajetos e seus corpos;

2) a partir desses dois objetos (0 corpo e seus trajetos), a viagem se configura
Como uma experiéncia extremamente singular; o viajante em sua moénada nao
consegue perceber-se mas, como parte de nada que ele observa, sera semp
um estrangeiro;

3) entdo, como tal, sO resta falar sobre: desenvolver um discurso que tente dar cont:
do que se viveu, debrucar-se sobre a vertigem, fazer a realidade delirar, apostar n:
viagem somente como viagem;

4) sendo assim, a viagem se transforma num percurso que se desenvolve como:
elaboragcdo de uma cartografia desejante da interacao entre os espaco virtual
real;’ transformando o viajante em espaco onde se da a viagem de auto-
revelacad?®

A viagem se configura, de uma maneira bastante genérica, em trajetos
afetivos que se diversificam na tentativa de construcdo de uma experiéncia
singularizante do individuo que a realiza. A transcricdo para a linguagem literaria
se mostra como uma tentativa de apreensao e transmissao dos contetudos afetivc
dos percursos. @apsurge nesse hiato entre o acontecimento e sua descricdo. Os
recursos estilisticos e as experimentacfes poéticas que marcam esses corpa
textuais estdo diretamente interligados aos corpos dos autores. E aqui que se
encontra a viagem-acontecimento do Oficina.

A incrivel crise que se abate sobre esses autores gira em torno justamente
da sua condi¢&o de narradores. E como se eles procurassem se despir de toda
carga de escritores, no sentido compreendido até o momento, transformando-se ¢
si mesmos como objeto e sujeito da experiéncia que se pretendia narrar. A solidac

47 Nao se esta trabalhando aqui com a maxima do senso comum, onde virtual € o par antagénico ao real
mas sim com a relagdo estabelecida entre virtual/intensidade e real/ possivel.

48 Esse processo poderia estar associado a construcao de dois estratos diferenciados de experiéncia:
mistica e/ou religiosa, inserida numa longa tradicdo que se manifesta aqui, num periodo onde a
redescoberta de uma busca de cunho espiritual funciona como um antidoto as mazelas da sociedad
de consumo; e o outro nivel, que se corresponde diretamente ao evento da performatizagéo de si
mesmo como espaco de descoberta.
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da experiéncia vivida Ihes d4 uma condicao de habitantes de uma fronteira que tem
como borda o0s seus proprios corpos e como extensao o espaco de seus desejos. E¢
sensacao limitrofe € a mesma que abarca o Oficina em sua crise do sentido de
representacao.

A partir dessas observacdes, vamos analisar o percurso estudado mais
diretamente: os trajetos dos viajantes de si mesmo do Teatro Oficina nos finais da
década de 60 e inicio da década de 70 pelo interior do Brasil.

E importante contextualizar que a idéia de viagem-acontecimento presente no
processo de Zé Celso e do grupo é realizada dentro de recorte de radicalizacéo, tant
por parte do desejo de experienciacao do grupo, como pelo momento histérico em que
viviam. Toda a represséo dos aparelhos de controle e tortura do Estado ditatorial
conseguiu, de uma certa maneira, inibir possiveis rela¢des que foram sendo construida
a partir da experiéncia dRei da Vela&om o publico. Era necessario reinventa-las,
radicalizando-as.

A série de acontecimentos que se configurou como trajeto do Grupo de
Teatro Oficina pode ser descrita como objeto de uma narrativa histérica construida
a partir do desejo de transformar a cena brasileira em espaco de experimentaca
da linguagem teatral. Podemos afirmar, sem muitas ressalvas, que o Oficina é
responsavel pela criacdo da tradicdo experimental no Brasil. E nesse momento de
tensdo histérica que o Oficina vai assumir a forca desse projeto em sua versao
mais extrema, isso &racias, Sefior.

Para Zé Celso, a crise do Oficina em direcdo a radicalizacdo da
experimentacao teatral jA estava presente ha anos, como ele parece apontar
descrever em entrevista realizada em 1972, que ficou conhecida como “Dom
José de La Mancha” (1998: 163), chamando os momentos imediatos ao golpe
militar de “a época da morte”:

[...] um ano escuro, muito escurinho. Estavamos querendo fazer um espetaculo colocando
a nossa visdo do momento e como aquele Brasil era um enigma tremendo, eu néo
entendia, ndo estava sabendo o que acontecia...J4 estavamos comec¢ando a sentir alg
no ar, sem saber formular o que vinha (1998: 164).

Essa morte pressupunha a vida, como a operagéo simbdlica dionisiaca do
teatro. O estranhamento presente na percepcdo de Zé Celso apontava para
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necessidade de se construir uma nova mirada, um outro olhar sobre os acontecimento:
O Brasil ndo era mais o pais apaixonado por simesmo, as expectativas comecaram
se frustrar, o bom mocismo alimentado das classes médias sorridentes naufragav:
diante do iminente recrudescimento imposto pelos golpistas. Era impossivel nao construir
uma resposta a tudo isso.

A primeira resposta articulada por eles veio a partir de uma voz, que de certa
maneira havia permanecido sob o signo do esquecimento, acusada de excessiva pe
tom panfletario e datado politicamente: o incondicional iconoclasta Oswald de Andrade
e o selRrei da VelaAo expor com visceralidade a mediocridade de uma elite provinciana
preocupada com a manutencao do seu sistema econdmico, baseado em negociata:
na exploracédo das forgas coletivas de producgéo, Oswald afirmava uma contundente
linha discursiva na cultura brasileira. O Oficina viu em seu discurso a confirmacao da
suas necessidades de reler o pais. A crueldade brasileira era entédo a saida. Cuspil
hipocrisia que reinava sobre eles era uma maneira de se recriarem, de se recolocarel
no interior dessa nagao que parecia querer expulsa-los. Primeiro passo, mas nao
nico.

O embate estava criado. Contudo, apds o periodo de apresentd&@io do
da Vela o éxito total de suas expectativas, as grandes aglomeracdes que se
construiram em sintonia com as questdes levantadas pelo espetaculo, tais como
tropicalismo e os dialogos com as revolugbes estéticas de Glauber Rocha e o
Cinema Novo, levaram o grupo a radicalizar as suas posturas de enfrentamentc
com o publico, e por conseqiiéncia, com eles mesmos. Apesar do sucesso absolut
atingido em todos os niveis, e da comodidade das rela¢des impostas pela linguagen
teatral, estavam em total processo de desconstrucao. Nao podiam considerar c
sucesso do ponto de vista de um lugar de chegada, ndo era a meta final do process

E notdrio, de maneira geral, para a historiografia do teatro brasileiro, que
as experiéncias de radicalizacdo do ato teatral realizadas pelo Oficina, a
substituicdo da cena pela intensidaddndppening surgem no processo que se
segue a®kei da VelaSe eles j& haviam algado uma quebra de valores consolidados
pela linguagem teatral convencional, agora surge a necessidade do rompimenta
em dois niveis: o primeiro, relativo a intensificacdo da presenca corporal, e 0
segundo, a utilizacdo do espaco cénico.

As barreiras comecam a transbordar — ha um salto decisivo para a
transformacgé&o da cena e do ato teatral no Brasil: vai ao palco do Teatro Princesa
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Isabel, no Rio de Janeiro, em pleno inicio de 1R68a VivaE importante notar que
esse empreendimento é muito mais pessoal, de Zé Celso, do que do Oficina como un
todo, segundo as proprias palavras de Fernando Peixoto:

Até hoje muita gente atribRoda Vivaao Oficina. Alids o préprio Oficina hoje reivindica

este espetaculo, o que nao tem sentido. O Oficina se confunde bastante com José
Celso, mas talvez néo a este ponto. Na verdadda Vivando teria sido, naquele
momento, produzido pelo Oficina.[...] O texto de Chico [Buarque], que chegou a estar
em cogitacao no Oficina, era apenas um roteiro.[...] José Celso, depabdinVela

teve compreensdo licida e sensivel do material que tinha nas méos. [...] Um impeto
tribal definia a vitalidade intensa do espetaculo (1982: 75).

Nesse sentido se explicita a inquietacdo presente no esforco de
rompimento da escritura cénica de Zé Celso e suas pesquisas e
experimentagdes. A sua assinatura corporal, a materialidade, presentificada
em seus trabalhos, aRoda Viva sofreram um abrupto corte. O rito fisico
propiciado pela experienciacdo de devoracdo de um mito — aqui talvez,
estabelecendo ulimk com Oswald via Chico Buarque —, a propria atuacao
sobre o publico, no choque direto entre os corpos atuando (dos atores), e 0S
corpos sociais atuados (do publico), estabeleciam um jogo de ritualizacéao,
ainda imberbe da producédo de um evento singularizante, transformando um
mero espetéculo teatral em espaco de atualizacdo de forcas. O que Gilles
Deleuze chama de Corpos Sem Orgéos esta tendo sua génese aqui, COMO S
pode perceber nas palavras de Zé Celso:

[...] um dos dados dRoda Vivaé o prazer do espetaculo, para desmistificar a
abstracdo, a frieza e o papeldo: a imagem real, o verdadeiro, o apetite. Sair com
apetite. Sair com apetite. [...] Conhecimento através da acdo: teatro. Arte teatral
pela sensibilizacdo de uma acado. A libertacdo da sensualidade através de sua
reconciliagdo com a razdo. A vinculacdo da arte ao principio do prazer. [...] O
instinto, a libido, a imaginacao criadora. [...] Agredir o mundo do pacato cidaddo
aparentemente bem satisfeito e revelar o que se quer esconder. Sdo condessas
castelos, gente honrada: Sade e as investigacdes mais audaciosas da condigac
humana. [...] a poesia da transgressao escandalosa € uma forma de conhecimento:
mostrar coisa por outros ignorada. O alcance da consciéncia moérbida é maior do
que da consciéncia sa. [...] A consciéncia drogada etc. E uma forma de saber.
Perigoso(1998: 118-22).
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O rompimento com as funcionalizagbes organizacionais do espaco teatral
convencional é realizado, os 6rgaos do teatro séo servidos em bandejas de prata pal
a degustacgdo de um publico langado no vértice delirante do rito da Roda.

Em um artigo da revistdisdo(que nao fora assinado na ocasiao) tem-se
um pouco da idéia da recepcaoRieda Vivae dos desdobramentos que se
seguiriam:

No momento em que José Celso afirma sBlmda Viva“Eu sugeri que o cartaz da peca

fosse o Chico Buarque num acougue ou os olhos verdes de Chico boiando com dois
ovos numa posta de figado cru, pois foi assim que vi Chico de Roda Viva” [...] — o
inferno é o lugar em que estamos. [...] Isso ainda fica mais claro se acrescentarmos o
depoimento de Fernando Peixoto: O ponto emRpaa Vivefoi levada muito longe,

de maneira irreversivel, reside, sem duavida, na alteracédo da relagédo publico ator —
Roda Vivacaminha na direcao do teatro fisico. [...] O espectador ndo pode mais
permanecer em sua cadeira assistindo, envolvido ou ndo na agdo, mas em todo caso
em todo caso, ao menos fisicamente, se ndo mentalmente, passivo. Exige-se que ele
aja. O espetaculo ndo acontece diante dele, acontece com ele. Incita-o a acéo, provoca:
o com ferocidade.[...] O grande impacto da peca de Chico Buarque € o figado cru que
espirra na cara dos espectadores e a agressao feita a platéia pelas garotas-propagand
até do recrudescimento do palavréo [...] sendo dito contra o espectador e ndo para ele.
[...] Adesordem da arte reflete a situacé@o da desordem do artista diante da crise politica
e social do Brasil e, especificamente, a sua Unica resposta possivel diante do conflito
em que estd o pensamento brasileiro atual — a coragem de revelar o caos (in revista
Dionysos 1978, p. 170-5).

Os destaques significativos da leitura critica apresentada pela imprensa
situam-se em torno dos pontos colocados na fala de Zé Celso sobre a necessidad
de uma hiperexposi¢cdo de materiais organicos — como no caso da imagem do
furioso rito de consumacéao do idolo de TV, e das idéias colocadas por Fernando
Peixoto sobre o conceito de Teatro Fisico. Tanto o primeiro ponto quanto o segundo
podem ser passiveis de questionamento, mas € interessante n&tada\éva
foi um sucesso de critica e de publico:

Roda Vivasucedend® Rei da Veladava uma dimens&o maior ao que foi chamado de
“teatro de agresséo”. Foi um éxito de bilheteria. N&o tem igualmente sentido a verséo
gue alguns sustentam até hoje: que o espetaculo teria afastado o publico do teatro. Uma
carreira brilhante, com casas lotadas no Rio e depois em Sao Paulo e Porto Alegre, s
foi interrompida por outra agressdo: a peca foi proibida em todo territério nacional
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com a esfarrapada justificacdo que provocava tumulto, ameacando a seguranca
(1978:76).

Toda a série de perseguicdes sofridasRmmta Viva— culminando com a
agressao direta de grupos de extrema-direita, como coloca Caetano Veloso, quand
narra o periodo em que esteve preso na Policia do Exército — demonstra a radicalidad
do processo que havia sido detonado por Zé Celso:

Depois de sentar-se ele mesmo [0 sargento carcereiro] na cadeira de chefe, comecgou &
encarar com ar de ira e desprezo, e por fim comecou a falar. [...] Ele préprio revelou
gue era sargento e que tomara a iniciativa de me interrogar porque ndo admitia certas
coisas. Por exemplo: eu era amigo daquela corja que montou a peca Roda Viva? Respondi
gue conhecia mais ou menos muitos dos envolvidos. Ele queria saber se eu achava
aquilo certo. “Como assim, certo?”, “Vocé acha que a gente pode admitir aquela putaria
com a Virgem Maria?” Ele proprio se encarregou de responder em meu lugar,
confirmando minhas suspeitas: “Botar Nossa senhora de bobs na cabega!... Eu nédo
acredito em porra de religido nenhuma, mas um negécio desses nédo pode. Vocés achan
que as familias véo ao teatro para ver isso?” [...] Essa era a cena que o sargento tinha
elegido para justificar o 6dio que os militares nutriamRmia Viva- e que os tinha
levado, em Sao Paulo, a invadir uma apresentacéo e a agredir fisicamente os atores €
parte do publico [...] Isso ndo tinha sido uma a¢éo oficial. [...] Mas o sargento tinha me
chamado ali atendendo a um desejo que pareceu realizar-se melhor quando ele resolvel
confidenciar: “Eu estava la. Eu fui um dos que desceram a porrada naquele bando de
filhos da puta” [...] Aquele sargento estava me dizendo que nossa prisdo se devia
exatamente as mesmas razdes (ou desrazdes) que o levaram a espancar o elenco [...] €
me orgulharia de que o tropicalismo tivesse encontrado essas provas de seu poder
subversivo. Afinal a conversa do sargento revelava que — como eu tantas vezes tinha
tentado convencer nossos opositores - nos, os tropicalistas, éramos os mais profundos
inimigos do regime. Mas ali na salinha da PE ndo tive forgas para me orgulhar: senti
medo (1997: 383-6).

A construcdo da experienciacdo da violéncia e da agressdo — viabilizada
pela hiperexposicao de material organico e corpos nus colocados com ameacador:
proximidade do publico — apontava para o jogo de forcas presente no projeto de
radicalizacao da cena realizada por Z¢é Celso. O corpo atuado/atuante dos atore:
conjugava-se ao corpo social: na atualizacdo da virtualidade erdgena, o rito da
construcdo de um corpo pulsional, em movimento de desterritorializagéo, acaba
por romper, esgarcar, violentar as possibilidades da linguagem teatral, como segue
demonstrando a fala de Caetano Veloso:
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Roda Vivanao explicitava consideragdes politicas. Seu escandalo nascia da selvageria

de sua linguagem cénica. Numa cena que se dava em meio a platéia, um coro de atores
representava a turba fanatica que queria tocar no seu idolo. Zé Celso levava a a¢&o dos
fés até o canibalismo e, como que de dentro do corpo do cantor que tinha desaparecido
na multidao, surgia um figado de boi que um dos admiradores erguia com a méo crispada,
nao raro respingando de sangue verdadeiro os espectadores que estivessem sentadc
nas poltronas do meio, junto ao corredor. Estilizacdo de imagens reconheciveis da

publicidade ou do cotidiano, da TV ou da religido, se seguiam de cargas de presenca

fisica que eram sentidas como ameaca de uma nudez corporal que ndo quer ser
planejadamente erética nem decorativa, mas real, palpavel, simplesmente carnal. Em

suma era tudo com o que o nosso trabalho, meu e de Gil — dos tropicalistas —, se

identificava (1997: 385).

O outro ponto significativo do processo de transformacédo e rompimento da
linguagem teatral desenvolvida nesse momento se coloca diretamente ligado a
investigacdo do espaco cénico e a intensificacdo do acontecimento da acéo teatral

A montagem do texto de Bertold Brecbs Leben des GaliléGalileu
Galilei), foi a saida, quase que inconsciente, para as probleméaticas da producao
de presenca corporal. A intencdo da encenacdo, de maneira geral, rodava en
torno da idéia de uma impossibilidade da atividade intelectual, vivida pela didspora
do personagem central, Galileu Galilei, perseguido pela Inquisicdo, ameacado e
preso por seus censores. O espago cénico tentava traduzir o terrivel momentc
politico pelo qual se estava passando. A grade colocada na frente do palco traduzie
o enclausuramento da atividade pensante no pais. A ligacdo existenkoeatre
Viva e Galileu Galilei ndo era sentida pela violéncia da encenacdo, nem pela
radicalidade dos usos e abusos do espaco cénico. Era no coro do carnaval que s
desenvolveria 0 aspecto mais transgressor e delirante do espetaculo. O embat:
entre 0s protagonistas e o coro transformou-se na sintese encenada da situaca
vivenciada pelo grupo naquele momento. Zé Celso descobria o acontecimento:

[...] encontrei o coro dRoda Viva A geracdo chamada porralouca, que vinha de uma
classe média se degradando, de uma pequena burguesia rolando escada abaixo, fim d
linha, sem charme e inevitavelmente radical: sem protecdo de Estado, acuada,
desempregada. Comecando a compreender que s6 tinha o corpo para se virar [...] A
geracgdo Roda Viva nédo tinha nenhuma ilusdo de “subir no sistema” dos representativos.
Seria coro, figuragdo, massa... sem 0 menor respeito ou atragdo pelo estrelato. Sua
forca estava no coletivo. [...] Foi esse coro que avangou sobre o publico, ocupou a sala,

i 74 i



| ZGk ealivlym caps |

saiu para rua e foi empurrado de volta para a jaula do palco, através dos dois atentados
do Comando de Caca aos Comunistas. [...] No dia 16 de dezembro [1968], estreava,
com o Al-5,Galileu Galilei, de Brecht. Uma grade imensa foi colocada na boca de
cena, no lugar da cortina; atores de cinza; o coro do Oficina enjaulado, sem poder tocar
ou olhar para o publico. Nao havia plumas, cores, palmeiras ou bananeiras. Onde estava
o Tropicalismo? Ele ndo estava... mas o movimento continuava numa luta surda dentro
do Oficina: coro versus representativos. Houve um primeiro round explicgelva

das Cidade® uma vitéria conGracias, Sefiof1998: 130).

EmNa Selva das Cidadesicena-se o conflito, realiza-se a crise do grupo.

O préprio espaco cénico fora desconstruido durante a acéo do espetaculo. O ringue
a disputa entre dois homens, o processo de transformacédo de um homem em un
capitalista, refletiam a crise do proprio grupo. Os desejos e insatisfacbes se
presentificavam na cena e explodiam os limites do espaco teatral.

A experimentacédo radical proposta pela encenacao transformava-os de
maneira singular em objeto préprio de uma investigacao fisica, ndo se limitando
ao exercicio de novas maneiras de se fazer velhos personagens, e nem de constru
um outro espetaculo que aproveitasse o sucesso obtido, como uma forma de da
continuidade a algo que, de modo bastante mediocre, poderiamos dar a alcunh:
de bela carreira. A op¢ao era clara: a coisa precisava ser experienciada em sui:
total poténcia. Seus corpos deveriam lancar-se em busca dessa intensidade tote
da presentificacdo dos seus desejos — ndo que seus desejos ndo estivessem preser
em suas construcdes teatrais, ndo que o espacgo do corpo nao estivesse sent
utilizado como espaco de potencializacao dos afetos que lhes percorriam. Sera
nesse momento que se constituird o ponto de desterritorializagédo: o entre-espacc
da pulsdo de desconstrucao transforma-se em linha de fuga da necessidade d
deslocamento. Nesse sentido a forma perde os limites, 0 movimento ganha forgas.
provocando uma guinada no sentido de uma total experimentagdo que se
confirmaria com a opcéo da viagem — viagem de si mesmos, viagem sem chegada
viagem em viagem: o Trabalho Novo.

Zé Celso explica com suas préprias palavras as idéias que cercavam a agac
do grupo:

Nos lancamos na viagem com a idéia de que, para mudar, o melhor é estar viajando
mesmo. E vocé estar em mudanca, é “ta-indo”. Fixada num lugar a gente acaba recebendc
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uma informacao parada. Vocé estava viajando, caminhando... O objetivo da viagem era
a prépria viagem, era o préprio fato de estar em diversos lugares, comparando,
procurando uma estrela nova. [...] O Trabalho Novo trazia mil utopias. E para realizar
essas utopias — depois de termos ficado tanto tempo trancados discutindo — ai que
chegamos no nosso limite [...] Foi entdo que optamos pela viagem: a viagem da utopia
(1998: 176-7).

Estar-indo, puro devir prenhe de possibilidades, a necessidade vital de morrer
como alguém fixo para viver o nomadismo das maquinas de guerra do desejo. A
viagem aqui ganha um sentido de desconstrucao de um eu, que deveria ser abandonac
pois se encontrava submisso as limitacdes do territdrio que ndo cansava de constrangs
los com suas sancdes disciplinares:

Eu sinto sempre na arte brasileira um lado bem comportado, uma métrica, uma coisa de
colbnia, de submisséao, de servilismo. Eu percebi entdo que toda a procura do nosso
trabalho — dos laboratérios de interpretacdo mais antigos até agora — ia sempre no
sentido de romper com isso e de sair, de viajar, de deflagrar as coisas (1998: 177).

No primeiro momento de seus trajetos, eles visitaram outras capitais pelo
pais afora. Chegavam com suas pecas mais institucionais, executavam-nas ¢
conseguiam fundos para seguirem viajando e elaborando o Trabalho Novo. No
entanto, foi em Brasilia 0 momento de ruptura tottlfming pointque propiciou
levar seus experimentos, tanto com a linguagem teatral quanto com propria
subjetividade corporal, aos pontos mais radicais:

Gostaria de contar esse periodo com toda riqueza que teve. Acho que foi tao
revolucionario, tdo revolucionario em termos de vida, em termos de teatro, que é
importante tentar narrar como foi a coisa mesmo. Inclusive eu ndo me lembro de muita
coisa eu estava tdo impressionado, sentindo uma vertigem tao grande... Aquele fluxo
incrivel que bate [...] que vocé sabe que para participar vai ter que largar uma série de
coisas muito concretas, vai ter de se munir de um espirito de risco e de coragem para ir
até aquela euforia da maravilhosa decisdo. Entdo essa vertigem vinha violenta, me
obrigava a deixar tudo, tudo, tudo! Obrigava a deixar a mim mesmo, morto no que
estivesse morto e assumir o desconhecido. Fazabalho Novo era religioso, mistico;

era como se tudo tivesse que ser colocado de lado (1998: 181).

O happeningcriado por eles no campus da UNB teve a duragéo de um dia
inteiro. Participaram muitos estudantes. Algumas indicacdes eram realizadas,
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sinalizando algumas possibilidades de espacos virtuais de passagem de fluxo de
desterritorializacéo.

Desse acontecimento eles partem novamente, apds alguns rompimentos que s
traduziram em viagens individuais de pessoas do grupo, para o que Zé Celso consider
a parte mais importante da viagem: a performanddatelassaiano sertdo de
Pernambuco. A partir da apropriacao de um pequeno trecho de uma peca de Brecht
Horacios eCuriacios mais precisamente a cena as sete maneiras de usar a lanca,
eles envolveram toda a cidade num grande rito de encontro, culminando com a
construcao coletiva de uma ponte. No entanto, paradoxalmente, a ponte como objetc
concreto, feito de pedras que foram carregadas por todos, s6 demonstrava &
impossibilidade de uma relacao de aproximacao entre valores culturais tao distintos.
Ficava claro o abismo que separava as légicas simbolicas envolvidas no rito-
performatico coletivo. Eles eram e sempre seriam completamente estrangeiros para ¢
comunidade, estrangeiros para eles mesmos, estrangeiros que pertenciam aos se
trajetos. SO um ténue tecido Ihes aproximava:

Eu me sentia muito bem, sentia uma comunicacgédo realmente humana, um calor, um
contato real com os outros, coisa que ndo conseguia por outros meios. Quando vocé
chega por outros meios e cai nesse mundo mais mistico ndo adianta nada, por que vocé
€ de outra cidade, de outra classe social... nés encontramos alguns pontos de contatc
assim, através do terreno mistico, do humano mais profundo; afora isso tudo nos
separava. [...] Mas o que é esse misticismo? Qual é o c4digo? O que é essa espera? C
gue esta contido no messianismo? [...] O milagre passa a ser a constru¢cdo de uma
ponte. [...] Eles entendiam que aquilo era uma ponte entre nés e eles... Foi um
acontecimento, nao foi “teatro” (1998: 192-3).

A partir dessa viagem eles recolheram e transformaram o material
experienciado no espetaculappeningGracias, Sefiloentre os anos de 1971/
1972, um outro marco na cena brasileira. Mas essa € outra viagem...

Por fim, ficam as Ultimas palavras de Zé Celso, sobre o percurso do Grupo
Oficina: “Durante essa viagem, 0 nosso trabalho foi sempre no sentido de criar
um acontecimento. E encontramos exatamente a espera que vem de fora, de algum
coisa que ‘vem™ (1998: 193).

Viajantes de si mesmos, do vir-a-ser, estrangeiros em busca de estrangeiros:
a viagem como Unica e irremediavel necessidade. O corpo que pulsa, pulséo,
devir, atualizacdo dos corpos experienciados e em experienciagao.
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As pesquisas realizadas pelo grupo provocam reacdes e sangdes mais direta
do aparelho de represséo e disciplinarizacdo do estado. Em 1973, Zé Celso é preso
torturado, acabando por ser forcado a deixar o pais.

A experiéncia vai continuar durante os mais variados trajetos realizados pelo
grupo: Revolugéo dos Cravos, em Portugal; Africa, Mogambique e outros lugares;
cinema, Prata-Palomares, desejo de fillhRei da Velacorrer o mundo, voltar para
casa: reconstruir o Oficina — meta e objetivo.

A Ultima carta analisada na dissertacédo traduz esse momento. Conhecida
como a “Carta aos banqueiros”, ela remonta as dificeis questdes relativas a tentative
de destruicéo do prédio do Teatro Oficina, requisitado pelo proprietario que pretendia
vendé-lo para o empresario de telecomunicagdes, Silvio Santos.

Na tentativa desse apropriar, mesmo que de uma forma irdnica, do discurso
do poder institucional, o préprio tom da carta é bastante diverso do das anteriores.
Ela é datada do inicio da década de 1980, consistindo em um apelo, um pedido de
ajuda aos banqueiros, para emprestarem uma quantia razoavel de dinheiro que
seria necessario para pagar o proprietario do terreno, evitando a destrui¢cdo dc
teatro:

Nosso trabalho, em todos os seus aspectos, visa uma coisa: libertar o homem de um
trabalho que nao lhe pertence, acelerar a chegada da época em que o trabalho ser:
substituido pelo prazer da criagéo [...]

Vosso trabalho consiste em fazer frutificar o dinheiro, quer dizer, transformar em capital
um trabalho feito por uns, para a conta dos outros [...]

Aparentemente, nossas vidas estdo nos antipodas, mas como vos, nds somos realista
[...] N6s criamos com o publico — esse mesmo publico que faz frutificar o capital [...]
Uma das condi¢des de nosso trabalho é dada por sua dimensdo econémica [...]

Nds ja tomamos as nossas decisdes e sabemos que vosso trabalho esta baseado sobre
certeza das decis6es rapidas [...] Daqui para a frente, a classe dos banqueiros entrou ne
nosso elenco (1978: 234-5).

A mudanca do discurso é bastante significativa em relagédo a carta anterior,
mas € possivel notar uma certa proximidade da “Carta a censura”, pelo estilo
formal. No entanto, a ironia que perpassa esta carta nos faz lembrar um certo tom
corrosivo que aparece na “Carta a Embrafilme”. O reconhecimento da necessidade
de mudancas aponta para o fim de algumas partes do projeto inicial de Zé Celso
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(que tantas vezes ja havia se transformado), surgindo uma nova fase de producac
Nela, os postulados discursivos iniciais ndo desaparecem, mas se sofisticam. A
aproximacao de uma fala formulada sobre os parametros mais institucionais

demonstra a tentativa de aproximacgao do capital financeiro como possibilidade

de transformacdo dos modos de producédo teatrais. O cendrio teatral brasileiro
comeca a caminhar, com passos largos, para uma relagéo de intimidade com um:
I6gica de mercado, coisa que se consolidaria dez anos depois...

Nessa carta, estamos entrando na década de 80, € 0o momento de refundaca
das possibilidades da agéao teatral. Zé Celso ainda tera de esperar alguns ano
para conseguir restabelecer sua producdo de corpos. Aqui estd morrendo mais
um desses tantos Oficinas corporificados por Zé Celso. Aqui se encontra o
nascimento, a génese de outro Oficina, agora Uzyna-Uzona, operacéo dionisiaca
contida nos proprios trajetos corporais de Zé Celso. Essa entidade cultural,
construida a partir da conjuncéo de corpos que formam a prépria figura de Zé
Celso dentro da cultura brasileira, as suas interlocugcdes e agenciamentos coletivos
que contribuiram e contribuem para a discussao da linguagem teatral
contemporéanea, serdo apreciados na proxima parte.
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COLOCACAO INICIAL

A abordagem que se pretende desenvolver nessa segunda parte da dissertac:
diz respeito a experiéncia l@gor realizada sobre as ultimas produgdes de Zé Celso.

O material registrado marca o corpo do proprio pesquisador. As circunstancias em
gue se realizou a pesquisa foram desenvolvidas pelo encontro direto entre o objeto e
pesquisa.

Na introducédo da dissertacao, ja se discutia a perenidade das fronteiras na
experiéncia de pesquisa — nao se repetird aqui essa discussao, contudo é importan
notar que o material disponivel para a elaboracéo €, e foi, o contato direto — ndo uma
mera entrevista de campo, ou um registro formal, de ordem estritamente cientifica —
, uma convivéncia afetiva. Esse contato se deu de maneiras diferentes e em
circunstancias diversas.

Todos os espetaculohappeningselacionados no presente estudo foram
assistidos e vivenciados pelo pesquisador. Muitas das discussdes que se desenrola
durante o texto — quando o assunto for especificamente as producdes e os trajeto
de Zé Celso e do Uzyna — sédo compostas por debates e questionamentos levantadt
diretamente da recepc¢do das experiéncias teatrais vivificadas pelo pesquisador.
Muitos dos embates intelectuais em torno das mais variadas apropriacées do corpc
e do espaco cénico sdo construidos a partir da imersao do pesquisador no encontr
com cada acontecimento teatral tratado no texto. Muitas das perspectivas discutidas
sobre a insercao de Zé Celso e suas tensdes com o caldo cultural contemporane
sao elaboradas a partir da experiéncia do contato direto com 0 mesmao.

Em suma, € mister compreender que ndo se trata de um trabalho que tenhe
utilizado materiais de outra ordem, tais como: imprensa escrita ou televisiva,
fotos ou filmes, entrevistas formais ou qualquer outro tipo de recurso que esteja
ligado a praticas metodologicas estritameigatificas
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E importante que se tenha como referéncia esses pontos, para a entrada n
espaco do texto que vai ser encenado...

O acontecimento teatral € marcadamente um dos eventos artisticos mais
efémeros. Essa capacidade transitéria singuraliza cada ato, cada gesto, cada moment
particularizando as possibilidades de leitura e recepc¢ao da obra. Esse principio ativo
encontra-se como poténcia provedora da experienciagéo do teatro. Aqui se encontran
0s registros do processo de pesquisa realizado.

EXISTE UMA BIGORNA NA PORTA DA UzyYNA

O Oficina, como espaco fisico, sofreu diversas desconstru¢des. A primeira
delas foi sem davida a sua propria criacdo, a transformacao de espaco de cultos
espiritas em teatro, com a inauguracao de uma nova concepcao de ocupacao cénic
(com o famoso teatro sanduiche — uma platéia de frente para a outra).

Depois, veio o incéndio em 1966, a campanha de reconstrucao do teatro.
Apesar de um recuo em termos de ocupacao (voltava-se ao palco italiano), havia-
se ganho um palco giratorio, mais amplo que o anterior, possibilitando novas
alternativas de encenacdo que se realizaram com a estrieiei da Vela O
Oficina virava o local detonador do ultimo grande movimento cultural coletivo, o
Tropicalismo.

Em 1973, ele se encontrava sobre outra desconstrucdo: Z¢é Celso e o (agora
Grupo Oficina Brasil sofriam com as perseguicdes do regime militar — culminando
com a prisao e tortura do préprio Zé Cefsobrigando-os a fechar o teatro e
deixarem o pais: acabava a temporadAgiérés Irmasde Anton Tchekhov.

Apés a volta de Zé Celso no inicio da década de 80, reinicia-se a luta pela
reconstrucdo do Oficina (aqui ja Uzyna), periodo de mudanca e transformacao.
Agora, no entanto, ndo se trata de lutar somente contra Paulo Maluf (ainda
governador de S&o Paulo) e o regime militar que ele representava, 0 maior inimigo
do Teatro Oficina era seu vizinho: o empresério de TV Silvio Santos desejava o

49 Zé& Celso havia escapado de ser preso anteriormente, por exemplo quando Caetano e Gil haviam sidc
forcados a seguir para o exilio, indo para Londres.
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local para ampliar seus estudios. Esse embate arrastou-se por quase dez anos, mas
producdes ndo cessaram: entre alguns eventos culturais e pecas encenadas, em me
aruinas, erguia-se um dos grandes projetos de encenac¢éo da nova fase de Zé Cels
As Bacantesa partir da tragédia classica de Euripedes.

O Oficina transmutava-se em Uzyna. Se num momento anterior a necessidade
era a de construir artefatos, elaborar maquinas e mecanismos a partir da artesania d
fazer teatral, agora era necessario uma usina adaptada as novas condi¢cde
contemporaneas, mais dinamica e 4gil, um terreiro eletrénico, capaz de envolver toda
a platéia no espetaculo todo o tempo, além de sofisticar 0s recursos e 0s niveis de
experimentacao do espago cénico.

A autoria do projeto do Oficina/Uzyna foi a renomada arquiteta Lina Bo
Bardi. Criou uma estrutura ventilada, leve, apesar da utilizacédo das arquibancadas
de metal, com uma imensa pista que comeca na porta de acesso da rua e cort
todo o teatro. Parte do teto sobre a pista € comandado eletronicamente, abrindo:
se sobre as cabecas da platéia. Nao se tem muito um limite rigido entre o palco €
a platéia, dando a possibilidade de uma interacéo e fusdo de ambos 0s espaco:
Foram construidos uma fonte e um jardim num local ao qual se pode chamar,
cuidadosamente, de centro do palco, onde foram colocados os musicos quandc
da encenacdo déam-Letem 92.

As estruturas de metal possibilitam a criagcdo de diversos niveis de
profundidade e altura, como na utilizacdo dada a ela quando da encezaglolde
em 98. A concepcao inicial derreiro eletrbnicg criado por Tadeu Jungle, ou seja,

a utilizacdo de diversos monitores de video colocados em locais estratégicos
assessorados por projetores, também so foi levada a cabo na enceGacidale

Falar do espaco do Teatro Oficina e dos diversos nomes e renomeacdes
pela qual passa e passou é falar das construcdes e desconstrucdes corporais pel
quais Zé Celso passa e passou. Zé Celso corporifica o Oficina. Zé Celso € o
Oficina, o Oficina € Zé Celso, e dois/um se encontram marcados por todos 0s
muitos corpos que por ali cruzam e cruzaram delineando seus trajetos e suas
linhas de fuga.

No entanto, existe um pedaco do prédio que permanece firme indiferente a
muitas das mudancas que ali ocorreram: a bigorna, que se encontra colocade
sobre a porta de entrada.
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Simbolo da labuta cuidadosa e cotidiana do trabalho sobre os metais, Héfeso, @
construtor de armas do Olimpo, tem a bigorna como seu instrumento de trabalho. No
Oficina ela se encontra na fungéo de guardia das portas do templo onde se encontrar
Dioniso e Apolo em permanente comunhé&o e tensédo. O machado duplo de Xango,
outro guerreiro, rei, 0 trovao e construtor das armas da justica, também € lembrado
pelo formato sério e impositivo da bigorna colocada no alto, sobre a porta principal do
teatro. A bigorna parece querer dizer que resiste, acima de qualquer adversidade. A:
transformacdes de toda ordem — Dioniso é o Deus das metamorfoses — a for¢a qu
emana daqguela bigorna ali colocada parece ser um aviso de que a atividade, sejad
Oficina ou do Uzyna, ndo cessa, hdo para nunca: 0s corpos continuam a se singularize
em seus encontros afetivos no interior daquela casa, provocando as intensidades d
acontecimento do teatro.

A primeira vez que se chega no Teatro Oficina-Uzyna, os olhares mais
atentos percebem o aviso colocado sobre as suas cabecas: seus corpos agora es
entrando em contato com muitos outros corpos, numa experiéncia de afeto e
atualizacao direta das forcas erdgenas presentificadas no rito-acontecimento teatral
€ um jogo de forcas que se compora na a¢ao, com regras e limites proprios que st
desdobram sobre seu corpo.

Mas o que significa realmente isso? Que jogo é esse? Pode-se entrar e sai
guando quiser? Por que sobre meu corpo? Por que e o que o faz tdo singular assim

Para responder a essas perguntas talvez seja necessario elaboramos
caminho que se pretende seguir para desenvolvermos as idéias e 0s
guestionamentos presentes nessas inquietacoes.

Por exemplo, é necessario saber que corpos e que experiéncias corporais
estdo se colocando aqui. Outro ponto igualmente necessario diz respeito ao tipo
de producdo com que se esta dialogando e quais suas particularidades e atencde
no tratamento dado ao corpo, seja dos atores, seja da platéia.

A opcédo mais direta aponta para a elaboragcdo de uma espécie de esquem:
de leitura que vai ser utilizado ao longo de todo segundo capitulo, esquema relativo
as producdes realizadas no periodo que intituladeeiro ato: Oficina/Uzyna
em movimento/acao

A opcéao do presente estudo por construir um esquema de leitura baseado
na experiéncia vivenciada dos espetaculos assistidos e acompanhados pelc
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pesquisador foi elaborada sobre o total de cinco dos acontecimentos teatrais
desenvolvidos nessa ultima fase por Zé Celso e o Grupo Uzyna-Uzona, que foram
dispostos da seguinte maneira:

1)

Para Acabar com o Juizo de Deidstaud): a encenacdo radicalizada de rito
contracultural baseado no texto testamento de Antonin Artaud. As concepcodes
corporais e espaciais séo colocadas no limite de suas possibilidades.

2) BacantegEuripedes): o projeto idealizado para o retorno das experimentacées

3)

4)

5)

com a linguagem teatral. Foi realizada em momentos diferentes, sendo
encenada com sua forca total no meio da década de 90. Agil e violenta,
outro rito de criagao.

Ham-let(Shakespeare): recriacdo de um dos personagens mais marcantes de
dramaturgia ocidental. Foi langamento, com forga total, do novo grupo, tendo
Marcelo Dumont como Hamlet, Leona Cavalli como Ofélia, Paschoal da
Conceigédo como Pol6nio e Zé Celso como o Espectro do pai de Hamlet. Todas
as questdes presentes em outros trajetos sao colocadas novamente em jogo: c
limites da encenacdo e da linguagem teatral; atuar sem representar; a relacac
com a platéia etc.

Cacilda! (Zé Celso): parte de uma trilogia que tem cdaitenotiva vida/obra

da atriz Cacilda Becker, obteve muitos prémios de critica e reconhecimento
de publico. Utilizando em sua concepg¢ao cénica toda uma gama de recursos
tecnoldgicos ligados a utilizagcéo e reconstrucdo de imagens, recria 0S corpos
e 0 espaco da acdo teatral, além das referéncias e comentarios diretos sobr:
muitas das passagens historiograficas da cultura contemporanea brasileira.
Ela (Jean Genet): talvez das cinco encenacdes escolhidas seja a mais
convencionglno sentido de utilizacdo do espaco cénico e das potencialidades
corporais dosatuadores Justamente por essa peculiaridade, torna atraente
compreender os limites em que vao se encontrar as discussfes fortemente
levantadas pelos espetaculos anteriores. As discussdes séo colocadas aqui
partir da desconstrucéo contida no texto de Genet.

Os critérios utilizados para construir esse esquema de leitura séo vetorizados

pela utilizacdo dos corpos, do espaco, pela ressonancia de questdes levantada
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anteriormente por Zé Celso e pelo Oficina, os possiveis dialogos estabelecidos atraveé:
dessas criacdes, e suas marcas na cultura na/da alta-contemporaneidade.

N&o sdo seguidos nenhum carater historiografico e/ou cronolégico, como
também encontra-se completamente descartada a idéia de algum tipo de linha
evolutiva entre essas encenacdes. O grafico, utilizado aqui, esta sensivelmente
ligado a nocédo de poténcia das corporeidades envolvidas no acontecimento teatral
A gquantificacdo dessas potencialidades pode encontrar algum tipo de problema.
A saida foi ndo estabelecé-las como provenientes de um juizo estritamente moral
ou estético. A plasticidade de cada caso foi sem duvida levada em consideracéo
sem contudo ser o elemento definidor das op¢des escolhidas. A hiperexposi¢ao
fisica, as tensBes provenientes da experimentacdo de corporeidade alheia e
intersecao, a relacdo erogena, desejada ou ndo, promovida pelo encontro dos
corpos, pela destruicao das fronteiras entre palco e platéia, durante o acontecimentc
teatral, também foram levadas em consideracdo, sem contudo serem suficiente:s
para definir os critérios escolhidos.

A colocacdo desses acontecimentos segue linhas de intensidade que
estabelecem a rede de singularidades da producéo contemporanea do Uzyna. (
tempo aqui pode ser pensado como o carater de atuacao dos corpos em exposiGe
na acao cénica: o presente do presente. O tempo atua na a¢do dos corpos que :
apresentam no presente da acao cénica, a representacdo € abandonada para ¢
lugar a apresentaco.

Cada encenacgéo tem suas particularidades e foram estudadas dentro desse
recortes. E importante perceber que cada uma delas desenvolve trajetos totalment
peculiares, contudo encontram-se ressonancias de forcas discursivas mais variada:
particulas de intensidades anteriores se presentificam ao longo dos mais variados
pontos de fuga que se constituem sobre as pulsdes da acdo cénica de cad
acontecimento teatral.

Passemos entdo para o estudo de caso especifico tendo em vista as
particularidades de cada um. Simultaneamente, serdo apreciados aspectos teoricc
gue serviram como instrumentacao nas leituras operacionalizadas, que se seguirar

50 Essa discusséo serd mais bem elaborada durante as exemplificacdes de caso estudado; dependo d
vérias utilizagdes construidas sobre os espagos corporais.
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ELA ESTA CHEGANDO: SUA SANTIDADE ,
O CORPO-PALAVRA /IMAGEM

Toda concepcéo cénica de utilizacao espacial e corporal dalpega Jean
Genet, encenada por Zé Celso em 97/98, tem um ponto comum: a caixa do teatrc
formal italiano e sua relacdo de divisdo entre palco e platéia.

Mas o que significaria isso, em relacdo a histéria de questionamentos e
experimentacdes da linguagem teatral? Uma reavaliacdo de sua trajetoria anterior”
Um guestionamento das diretrizes e dos limites incorridos por suas investigacdes
anteriormente?

E interessante pensar alguns pontos que explicitem a conjuntura em gque acontecs
a montagem déla. Um interesse significativo pode estar dirigido na tensédo existente
diante da bifurcacao Zé Celso/Genet.

A primeira peca montada por Zé Celso comercialmente, para grande publico
— com direito a divulgacéo recebida com interesse por toda a imprensa cultural
do pais —, foAs Boagtambém conhecida conis Criada3, de Jean Genet, na
segunda metade da década de 80. A recepcéo, tanto do publico quanto da critica
nao foi muito satisfatéria, havendo, inclusive, problemas de elenco, com a saida
do ator Raul CorteZ Era uma volta ansiada, porém, olhada com desconfianca.
Fora um empenho conjunto de Zé Celso e Marcelo Dumont colocar Genet em
cena. Também era um espetaculo que retomava o formato teatral abandonadc
anteriormente, o que contudo propiciava a inser¢cdo em uma logica de producdo
teatral ligada a interesses de mercado; a prépria idéia de um elenco de poucos
atores corrobora essa afirmacdo. Mas era Genet. O interesse de ambos o
espetaculos reside na interf&c&e Celso/Genet.

51 Os problemas, segundo Zé Celso, giraram em torno de incompatibilidades de cunho ideoldgico, ja
que, para Zé, Raul Cortez se encontrava completamente dominado pelo formato televisivo de
interpretacdo da Rede Globo.

52 Pierre Levy (1999) coloca a nogéo idterfacecomo um esquema de operagfes de contato e
traducdo entre meios heterogéneos, realizando passagens e contatos numa superficie com sua
ordens e realidades distintas. No campo moleculatei@acese encontra a superposi¢cdo composta
deepidermesucessivas, sendo que o sentido é negociado nas fronteiras e bordas entre cada uma
delas a partir do jogo ndo-causal dos encontros.

I 105 |



| Enfs |

N&o era a primeira vez que Genet se aproximava de Zé Celso: em 1969, foi
realizada a encenacado@dalcaq pela méo do diretor argentino Victor Garcia,
gue marcou a cena brasileira por sua concepgéao cenografica e pelo alto nivel do
trabalho dos atores, estabelecendo possiveis dialogos com a escrita-cénica de Z
Celso; e em 1974, ano de sua prisdo e ida para o exilio, um pequeno grupo de
atores, que havia se criado a partirgelrés Irméasfunda umgrupo filhodo
Oficina: o Grupo Ananke, que realiza a encenacdsderiadas estreando em
Floriandpolis, e ainda conseguindo que a peca seja apresentada dentro de
Penitenciaria Estadual da cidade. Apesar de Zé Celso néo ter sido diretor, € curiose
essa aproximacao.

EntreAs BoagEla existem alguns pontos comuns que viabilizam a apreensao
da interface Zé/Genet. Inicialmente seria melhor nos atermos a perceber certas
caracteristicas da obra de Genet e tracar as aproximacdes entre ambos.

A necessaria presenca de elementos viscerais e organicos na narrativa
delirantemente er6gena de Genet € uma pista do encontro entre os dois. As imagen
de um corpo que tem de se tornar exposto, cujas funcdes devem ser explicitadas
em seus minimos detalhes, possibilitando a materialidade de sensacdes fisicas n
corpo de que percebe essas imagens, sdo também um ponto de ligacdo entre ambc

Na introducdo de um dos romances mais conhecidos de Jean Genet, 0 escrito
e filésofo Jean Paul Sartre explicita esse mundo imaginado e ficcionalizado:

Esta obra da menté&pssa Senhora das Flojes um produto organico. Cheira a
intestinos e esperma e leite. Se por vezes solta um aroma de violetas, o faz como carne
apodrecida que se torna uma conserva; quando a tocamos, 0 sangue escorre € no:
encontramos numa barriga, em meio a bolhas de gés e pedacos de entranhas. Nenhun
outro livro, nem mesmblisses de Joyce, nos leva a um contato tdo proximo do autor.
Através das narinas do prisioneiro inalamos seu proprio cheiro. A “dupla sensacao” de
carne tocando-se a si mesma (NG, 1983: 10).

Essa ameacadora proximidade, delirante e sedutora de corpos que se expder
em toda a sua potencialidade perversa, em publico, provocando efeitos que se
remetem as experiéncias do corpo-pulsa®&kdda Viva € sem davida um elo
entre ambos autores; e €, simultaneamente, uma mostra de um dialogo refletido
nos trajetos da obra/vida de Zé. Mas seria suficiente um universo de imagens
perversas, onde o corpo se dilacera em imagens cruas, duplicando-se e
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reduplicando-se, para encontrarmos esse 0 agenciamento Zé/Genet? Outros
tunelamentos podem ser apontados, por exemplo a operacao narcisico-irbnica present
na encenacgao @da.>® As discussdes levadas a cabo pelos personagens sugere uma
autoparodia solitaria, onde Zé Celso parece estar encenando sua propria condica
diante da cena teatral contemporanea. Com algumas auto-reférémpoato comum

aos trajetos percorridos pela fase Uzyna-Uzona — clarifica-se o espelhamento existent
entre os processos de criacao de Zé/Genet.

Sartre pontua o processo narcisico-solitario de Genet no processo de construgac

da criacdo das imagens em seus trabalhos:

Em cada pagina ela [a imagem] nasce do seu oposto e no exato momento em que leve
Genet até o limiar do despertar, deixa no papel as marcas pegajosas dos sonhos mais
monstruosos. As vezes, o engenho da histdria apenas visa a levar a excitagéo do narrado
ao climax, e as vezes o artista torna a excitagdo sentida o pretexto de sua arte. De
gualquer maneira é o artista que vencera. Procurando a excitagcdo e o prazer, Genet
principia-se a si mesmo envolvendo-se em suas imagens [...] Essas imagens evocam
sozinhas as palavras que as enfatizardo; freqientemente até que permanecem
incompletas; as palavras séo necessarias para terminar a tarefa; estas palavras necessita
ser pronunciadas e finalmente escritas; escrever evoca e cria sua prépria platéia; o
narcisismo onanistico termina sendo estancado pelas palavras. Genet escreve num estad
de sonho e, em seguida escreve que sonha e o ato de escrever o desperta. A consciénci
da palavra € um despertar local dentro da fantasia: ele desperta sem deixar de sonhal
(in Gener, 1983: 11).

53 O personagem de Zé Celso é o de Ela, ou seja, o papa esperado pelo Fotégrafo que veio fazer ¢

54

imagem perfeita que sera veiculada em todo o Mundo, de Sua Santidade o Papa, ou seja Ela, que
segue sendo esperada pelo Fotografo, gera um didlogo sobre os limites da representacgéo da imagen
entre o Guarda, o Bispo e proprio Fotdgrafo.

Podem-se citar trés: as can¢des tocadas e cantadas ao piano, em cena, pertencem ayegas como
Forte para Papagaio Suhiuma das primeiras pecas do Grupo Oficina com texto e dire¢do do
préprio Zé Celso, e também ao espetaculo musical dirigido por seu irmao em 1972, cantada pelo
Brasilian Antropofagic Sound e apresentadas pelas “Coristas do Inferno”; os retratos de Cacilda
Becker (peca em que ele se encontrava trabalhando na preparagéo da encenacao), do préprio irmac
e obviamente do papa, colocados na boca de cena; e finalmente, a musica de entrada de Ela,
tropicalismo refagocitado.

1 107 1



| Enfs |

O que Sartre coloca — a idéia de uma operacao narcisica, entre sonho e
consciéncia, mediada pelo instrumento de linguagem, a palavra —assemelha-se a
que se realiza na encenacao de Zé Celso. O que Genet, segundo Sartre, parec
conseguir ao arrancar do seu isolamento idilico na cela de uma cadeia uma realidad
delirante assemelha-se ao que Zé realiza, via GenEtaem

A fala delira em Zé para contar a historia de alguém que se confunde com a
propria historia. Espelhamento e estranhamento, verbalizar e cantar na tentativa de
materializar o sentimento da criacdo solitaria. Comunicar algo impossivel: € necessario
investir na possibilidade ultima de falar e delirar. Construir corpo-palavra/imagem,
Narciso/Dioniso, Zé Celso/Genet:

Genet mostra tudo. Uma vez que sua Unica meta é satisfazer a si mesmo, ele anota tudo
Somos informados sobre todas as suas erec¢des, as que ndo terminam e as que terminal
em orgasmo. Assim suas personagens possuem, como homens reais, uma vida de agac
uma vida que envolve uma gama de possibilidades. A vida de ac&o pode ser definida
como uma sucessédo de imagens que levam Genet ao orgasmo.[...] Assim, ao contrario
de nossas possibilidades, que sdo atos que nds podemos e geralmente desempenhamc
estas possibilidades ficcionais representam simplesmente as oportunidades perdidas, a
permissdo que Genet desapiedadamente recusa as suas criaturas. Ele me disse um di
“Meus livros ndo sédo novelas porque nenhum dos personagens toma decisdes sozinho”.
[...] A esperanga so pode se ligar com personagens livres e ativos, enquanto Genet s
esta preocupado em satisfazer sua propria crueldade. Todos seus personagens sao inerte
abatidos pelo destino. O autor € um deus barbaro que se compraz no sacrificio humano
(in Genert, 1983: 17-8).

A crueldade desértica de Genet é devorada por Zé Celso, e transformada
num canto melancdélico de uma trajetéria que se permite morrer a cada morte
sofrida na vida ou na obra: o choro de Oxum rega as florestas... Mostrar tudo é ter
agui a coragem de néo se furtar da vida e se esconder na arte.

A crueldade tropical de Zé Celso também tem nuancas tragicas e
existenciais como a de Genet. Ambos encontram-se dirigindo seus personagens
como a si mesmos; ambos encontram-se em corpos que se expdem e se duplicar
sobre si mesmos; ambos erotizam a relagdo com a morte e renascem nume
operacdao fisica, ao usarem o proprio corpo como imagem que duplica,
transforma, definha e delira num ritual de recriagdo no papel ou na cena: orgia
entre Dioniso e Narciso.
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O corpo imagem € prenhe de uma corporeidade, ou seja, o que Arthur Frank
(1998) vai definir como as potencialidades de corpos que emergem de outros corpos
produzindo um sofisticado processo de complexificagdo dos estratos corporais. O
movimento narcisico presente no processo de espelhamento das corporeidades
encenado dentro de untgyica das superficies

O que Michel Maffesoli (1996) vai detectar como uma tendéncia
contemporanea, a capacidade e o desgjadmear-sgambém pode ser colocado
nessa discussao. A sociedade da alta-contemporaneidade, urbana e tecnoldgica, constt
um complexo sistema de estetizacéo do corpo, em que imagem e 0 proprio corpo Sa
indissociaveis, caracterizando assim o espaco do corpo como 0 espago da encenagé
cotidiana. O corpo ganha entéo o statusclesdas operacdes significantes da rede
cultural, ponto de continuidade/rompimento dos movimentos de superficie que o
caracterizam como espaco (ou invélucro) das aparéncias.

As discussdes sobre as manipula¢cdes da imagem e do corpo, como produtor
ou local da imagem, séo o cerne do desenvolvimento da agéao cénica do texto de
Genet, encenado por Zé Celso. E interessante notar que Zé Celso vai performatiza
uma pulsdo cultural ao encenar suas discussdes pessoais. O carater de critic
cultural pode ser ressaltado como um ponto significativo de suas producdes.
Associado ao processo de auto-reflexdo, encontra-se um olhar contemporanec
gue consegue atingir certos momentos de tensdo do complexo caldo cultural
brasileiro contemporaneo.

Ela € sem duvida um auto-retrato de um dos tantos momentos de
transformacéo das trajetorias de Zé Celso. &tam ele foi premiado por sua
atuacao; prémio que ele nunca havia recebido.

A necessidade de verbalizar, ou seja, tornar cénica a solidao de seus
percursos, explicitando-os para um publico que assiste a essa dancga pacificamente
clarifica a utilizacdo de uma estrutura espacial mais convenétonal.

55 Eimportante anotar que a encenagéo no Rio de Janeiro foi realizada no Teatro Carlos Gomes, e que
no Festival de Curitiba, na Opera de Arame, ambos sd0 espagos convencionais, ndo havendo
nenhuma transformac&o nos dois casos, no entanto, a pega estreou no proprio Teatro Oficina, em
Sé&o Paulo, que como foi dito anteriormente € composto por uma longa pista que liga dois extremos:
a porta de entrada e o fundo onde se opera a luz, o som e estéo os camarins. Dai talvez a criagdo d
u m a
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Ela é colocada no esquema de estudo como um ponto singular de mudanca de
trajetoria contemporénea de Zé Celso. Seu carater auto-referencial e as marcas d
um corpo-imagem que reflete a simesmo como numa casa de espelhos apontam
inicio de um processo que se desdobraria com a produ€aziiga! de maneira
diferenciada; assim como também a relacdo com a critica também se transformaria

Sigamos agora para outro momento do esquétaal-Let a explosédo-
transbordamento do Uzyna-Uzona.

QUEM TEM MEDO DE HAM-LET EM BUSCADO
CORPO-EROGENO OU COMO TRANSFORMAR
SHAKESPEARE EM ASTRO DE GLAM Rock?®

Sem duvida, a sensacgédo e a expectativa que giram em torno da chegada ac
Oficina se assemelha muito a evento de massa, um show de rock ou uma partide
de futebol. EnHam-Letessa experiéncia foi levada ao extremo. A necessidade
de construir uma resposta ao nivel das antigas apresentacdes leva Zé Celso a cric
um dos eventos mais impressionantes da cena teatral contemporéanea. Todo risct
qgue envolvia o evento contribuia para criar a forca de uma recepcédo; havia um
jogo que se estava propondo, todos estavam dentro, haviam topado: ali, naquele
espaco, grande parte da historia cultural contemporanea brasileira desfilaria diante
dos olhos avidos de um publico que ndo conhecia o teatro como evento,
acontecimento, show delam Rock

Na escuridao classica da maioria dos inicios de todos os espetaculos,
propunha-se a abertura do rito: toda uma trajetéria passada a limpo. A banda —
que se encontrava todo o tempo em cena — transformava cada passagem dramatic
em Opera-Rock-Tragédia: Ofélia (Aleyona Cavalli) entoava cang¢des dissonantes

estrutura giratéria movel, desenvolvida por Gringo Cardia, em que Ela (o personagem) entrava em
cena quando se abriam portas douradas gigantescas, possibilitando uma relagdo ndo-frontal com &
platéia.

56 OGlam RocKoi o nome dado a uma série de astros pops e as suas composi¢des que colocavam as
fronteiras da heterossexualidade em xeque na medida em que se caracterizavam como andréginos
e/ou femininos em suas performances, além de se declararem bissexuais.
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transformada em Diana ou Deméter; Pol6nio (Paschoal da Concei¢ao) apropriava-se
de todas as emanacfes conservadoras transformando-se na figura da class
meédia paulistana; o bando de saltimbancos e atores encenam para Hamlet ¢
tragédia das mortes dos presos do Carandiru, enquanto um clima de horror se
abate sobre a platéia; os coveiros sdo uma entidade afro-brasileira e um bufac
popular; Rosencrantz e Gildenstern sdo mafiosos; a chegada do Rei, no segundc
ato, é transformada em campanha eleitoral, bloco de carnaval, e um imenso falo
entra pela passarela do Oficina-Uzyna soltando fumaca, serpentina e confete
pelo prepucio, e o som continua...

O publico esta dentro, esta sendo penetrado, esta penetrando: corpo-erégenc
violado, seduzido, devorado. Jogo cruel: a todo o momento ele é colocado no
interior da cena, seja voluntariamente, seja a for¢a, seja como refém, seja como
juiz; as pessoas andam pela cena, trocam de lugar, acompanham os
desenvolvimentos da acao dramatica. Apesar desse publico estar colocado nur
lugar especifico (no caso, as arquibancadas do teatro), a todo momento a sue
privacidade é violada.

O contato fisico ndo tem necessariamente um juizo de valor, ndo pede uma
moral do espectador, muitas vezes ele é colocado como bode expiatdrio da cena
onde séo configurados como parte do evento. A velocidade do encontro dos corpos
sugere uma acao ritual que precipita, a partir do som e da hiperexposicao dos
corpos, a erotizacdo das intensidades, produzindo um vortice de presencas
materializadas no jogo sensual do encontro dos corpos: corpo-erégeno.

Um jogo cruel de seducéo e conquista que se transmuta numa possibilidade
de renascimento dos corpos: Ofélia abre as pernas, com sua vulva de Deméter ol
Sémele, dando vida a todos os atuadores, recriando-os para cada novo dia de
espetaculo. Esdauceta-terrafaz brotar de dentro do solo da pista do Oficina os
atuadores que voltam do Hades-Tragico, ressuscitam depois da morte tragica.
Hamlet vira Dioniso e o0 som de chocalhos ecoa por todo espaco. Espantar a
morte, optar pela vida. Eros copula com Thanatus: corpo-renascido.

Ham-Letfoi definitivamente o momento de ruptura e de consolidacéo da
nova fase de Zé Celso/Uzyna. Se chamBoasele havia ensaiado uma volta a
acao teatral, serd cormlam-Let que ele ir4 realmente se afirmar
contemporaneamente. E claro que em momentos anteriores sua a¢ao rsiddavia
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soterrada diante das adversidades; aponta-se como parte desses dificei:
momentos, desde o longo processo de reforma e reestruturacédo do novo preédic
do Oficina, incluindo falta de verbas e descaso das autoridades governamentais,
até a formacao de um novo elenco, que maturava como vinho nas adegas dc
Oficina em ruinas.

Mas por que escolher um texto classico ja tantas vezes encenado em todo
mundo? Pode-se pontuar trés vetores que motivaram a encenacao:

1) as questdes de género e sexualidade colocadas pelo texto, centradas na intens
relacdo estabelecida por Zé Celso entre Hamlet/Dioniso;

2) a necessidade de um retorno ao teatro, possibilitando a colocagéo de todas a
discussdes anteriores sobre os limites da linguagem teatro, encenacéo de um:
critica metateatral, e nenhum autor fez isso tdo decididamente como
Shakespeare; e finalmente

3) o préprio desafio de trabalhar com um autor tdo candnico, e com um dos
textos mais encenados da histéria do teatro, com um personagem que, em
tltima analise, se assemelha e se assimila a prépria figura do teatro.

O primeiro ponto esta intimamente ligado a encenacédo da relacdo que Zé
Celso estabelece com o desejo de continuidade de sua proposta cénica. No:
primeiros momentos da peca, existe uma rapida encenacdo de alguns momento:
do percurso da trajetoria do Teatro Oficina. Os acontecimentos sdo repassados
diante dos olhos dos espectadores numa espécie de prologo afetivo; icones com:
0 bastdo dé&racias Sefigf’ a coroa ddRei da Velaeram manipulados numa
espécie de danga, que se passava hum ambiente em penumbra, onde se ouvia
timidamente algumas datas, nomes e sons que remetiam a esses momento

57 Durante o transcurso Happening Gracias sefionm bastéo (o bastéo de “Antdnio Conselheiro”)
era conduzido pelos atores na tentativa de se construir um “Novo Alfabeto”: “Ha muitos objetos
num s6 objeto [0 bastdo]. Mas um s6 objetivo: destruir o inimigo. Se esse objetivo nao for atingido,
nao ha nenhum objeto num objeto” (invSs, 1981). E depois era dado ao publico na tentativa de
estabelecer um jogo que fosse criado naquele exato momento, contra todo tipo de acéo prevista e/
ou previsivel.
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singulares das trajetérias do Oficina. O bastédo e a coroa eram dados a Marcelc
Dumont, que fazia o papel-titulo pelas maos de Zé Celso, que atuava como o
Espectro.

A pulséo do rito era uma pulsao de vida: a possibilidade de uma continuidade
necessaria das experiéncias teatrais elaboradas pela escritura-cénica de Zé Cels
Hamlet estava sendo parido por seu pai, amante e irmao; apostar na vida partindo d:
eminéncia da morte. O espectro tenta avisar sobre a sua morte, sussurra para gu
outros ndo ougam, conta a seu filho que existe uma possibilidade de continuidade:
vinganc¢a, mas isso 0 joga no vortice das intensidades tragicas e revela que a Unic:
possibilidade é continuar em cena. O prélogo criado por Zé Celso se liga diretamente
ao momento de retomar o Oficina, e transbordar a Uzyna, um novo momento se
singulariza.

A capacidade de Zé Celso encenar a sua prépria histéria, referenciar-se a
momentos de sua trajetoéria, possibilitando vislumbrar uma leitura de simesmo como
elemento de encenacao, ou seja, tornar-se tambécopm atuavel e atuante
durante a encenacdo, ressalta uma das caracteristicas mais contemporaneas de s
escritura-cénica.

Sobre esse primeiro ponto levantado acima, as implicagcdes mais diretas
recaem na questao dos ttwsnoeroticosla encenacao. As discussoes levantadas
na apropriacdo parddica construida por Zé Celso — especificamente no que tange
as possibilidades de uma encenacdo que tivesse um tratgraestxual-,
sugerindo leituras possiveis das relacdes entre Gertrudes e Hamlet, entre Horacic
e Hamlet, entre outros personagens, aponta para uma necessaria pausa, proponc
um olhar dirigido a questdes de género e sexualidade colocadas pela encenagac

Quais corpos se colocam nesse acontecimento sexual? Como eles
performatizam suas potencialidades e quais as implicacdes sobre o encontro corr
publico?

A chave de leitura para essa questdo encontra-se associada as discussoe
levantadas pelo multiculturalismo contemporaneo. E interessante introduzir aqui
as analises desenvolvidas a partir das propostas colocadas por Silviano Santiagc
(1998).

A dinamica particular do multiculturalismo lido do entre-lugar em que se
dao o encontro das identificacdes culturais no pais € o pressuposto de Silviano
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Santiago (1978) ao estudar um tema caspazachmulticultural que é, por exemplo,
a cultura gay.

Ao desenvolver o tema no texto, apresentado em seminario realizado na New
York University, O homossexual astucioso (primeiras — e necessariamente
apressadas — anotac6g4098), ele parece tentar descrever a maneira pela qual
a apresentacao de certas leituras tidas como alternativas, dentro do ponto de vista dc
estudos culturais, ndo passam de aspectos revisitados em relacdo aos grandes canot
oficiais da “literatura brasileira”.

Ao assinalar o interesse pela contribuicdo que a producdao cultural realizada
no Brasil daria as teorias criticas produzidas em outras regifes do planeta, ele
afirma que essa postura de “curiosidade” estabelece uma relagcdo onde ess:
contribuicdo acaba classificada e limitada dentro de um caréater especifico de
“Periférico, subalterno e particular”, correspondendo “semanticamente ao
enunciadada pergunta cosmopolita sobreador da cultura brasileira e se opde,
respectivamente, a metropolitano, superior e universal, fatesuwteiacao”
(SanTIAGO, 1998: 1).

A essa postura dos intelectuais metropolitanos, Silviano nao esta propondo
uma inversao de valores, esta procurando questionar o sentido que aparece imers
no interior dessas afirmacfes, como elas estdo impregnadas de valores
politicamente hegemonicos. Ora, essa questao coloca claramente o recorte politicc
gue norteia muitas das discussfes dos estudos culturais no atual quadro global. C
conflito, aparentemente superado em prol de interesses comuns que estariam ne
cerne da relacdo Centro/Periferia, ainda esta na ordem do dia. O modelo de luta
das minorias norte-americanas pode ser eficaz e até sugestivo. A maneira comc
se da a organizacdo dos grupos e a luta politica pela representacao legal pode s
um objetivo consideravel dentro da realidade cultural desse pais. No entanto, se
desenvolvermos no Brasil o mesmo modelo de acdo e a mesma trajetoria de luta
pelos mesmos objetivos, estaremos nos furtando da elaboragéo de um projeto que
viabilize a continuidade das lutas que se dao no bojo das culturas que compdem &
paisagem sociocultural brasileira. Nao se trata de defender uma apologia da
originalidade de nossa cultura em relacdo a outras, porém € necessario desconstru
essa leitura realizada por uma mentalidade hegemonica que transforma todas a:
producdes académicas e intelectuais em meros apéndices do sistema centra

1 112 1



| ZGk ealivlym caps |

europeu ou norte-americano. E necessario desenvolver uma instancia de mediagac
como afirma Silviano, que denuncia com suas proprias palavras no trecho a seguir:

A producdo académica do especialista em culturas nacionais, ainda que escrita em
inglés, lingua de circulacdo universal, tende a ser menos significativa em tempos

globalizados, tende a recolocar no gueto — de onde quer retira-la — a cultura periférica,
subalterna e particular (1998: 2).

Dai o elogio a organizacao de reacdes ao projeto hegemonico contemporaneo
baseado em culturas locais, sem notar que a leitura estereotipada realizada no
grandes centros preocupa, ja que: “Aos muitos regionalismos nacionalistas —
manifestagdes fragmentadas do trabalho de resisténcia jpofitieenpos neoliberais
e globalizados — soma-se mais esse outro, ‘little Brazil’ agora produzido nas
metropoles” (1998: 2).

No entanto, é importante sublinhar que essa resisténcia local muitas vezes corre
risco de transformar-se em uma defesa fundamentalista de teores regionais singulare
provocando o surgimento de posturas bastante complicadas que impediriam a possibilidad
de estabelecimento de dialogos francos mediados pela noc¢éo de tolerancia das diference
E nesse sentido que se deve ter cuidado com uma postura sectaria no tratamento d:
guestdes de género e sexualidade, por exemplo.

O interesse da critica mundial por certos autores como Machado de Assis,
Clarice Lispector e Guimardes Rosa € certamente bastante interessante e
necessario, contudo € uma comprovacao do limite colocado pelo canone sobre &
justificativa de realizacdo de um estudo mais democratico da literatura e suas
comunicac¢des com culturas por todo o globo. A reavaliacdo das dimensdes da
cultura nacional periférica em relagdo a sua interacdo com a cultura ocidental
hegemoénica coloca em questdo um movimento duplo, provocando o
redimensionamento do contato estabelecido pelas duas, como nos explica Silviano:
“(1) a cultura nacional, evitando nacionalismos estreitos, e (2) a cultura
hegemonica, chamando a atencado para o universalismo imperialista de que se fa:
porta—voz” (1998: 13).

E a partir da idéia de como se da a possibilidade de interag&o entre culturas
periféricas e metropolitanas que ele vai apresentar uma leitura do singular
desenvolvimento da cultura gay, na perspectiva construida no Brasil.

1 115 1



| Enfs |

Ao descrever a necessidade que, segundo ele, se colocou ao longo das décad:
de 60/70, de assumir publicamente a op¢cao homossexual, sua leitura demonstra :
maneira pela qual a cultura gay acaba se reduzindo a um gueto restrito e marginalizads
socialmente; o conflito proveniente dessa postura implicava outro complexo ponto: a
relacéo entre as esferas publica/privada e o consequente rompimento de comunicaca
entre a heterossexualidade e a homossexualidade provocando a intolerancia de ambc
0S segmentos.

Aidéia de assumir modificou, entdo, toda uma série de praticas sociopoliticas e
econdmicas tradicionais na cultura brasileira, imprimindo modificacdes em muitas outras
areas do espaco publico, além da discusséao relativa a opcéo sexual. A série de
desdobramentos provenientes dessas mudancas sao, por um lado, passiveis de elogi
gue implicam algumas mudancas da rela¢éo do cidaddo com o Estado, ou ndo, podend
ser criticada como mais um movimento mimético, unidirecional, da relacédo metropole/
periferia, novamente colocado.

Em relacdo a esse ponto € interessante notar que a construcao historico-cultura
brasileira, tendo como referéncia outras matrizes étnico-religiosas, nao esté ligada as
mesmas matrizes culturais que norteiam as politicas das minorias gays norte-americana:
Essa diferenca pode acabar por impor uma postura militante bastante distante de
realidade brasileira.

Nesse ponto se introduz a postura de enfrentamento colocada em cena pele
idéia do assumir, podendo ter como desdobramento possivel a agressao, vai st
colocar como marca sensivelmente percebida nos movimentos contraculturais
das décadas de 60/70.Certamente € interessante frisar que essa postura te\
momentos de grande importancia para a descontrucdo das sexualidades
hegemdnicas. Porém, de uma certa maneira, o tratamento dado as questde:
homoeraéticas pontuadas étam-Letaparecem sobre essas corolacdes, colocando
assim um empecilho para a negociacéo da tolerancia a que se refere Silviano.
Muitas vezes a excessiva demonstracdo colocada na encenacéo néo parecia est
preocupada em propor um encontro orgiastico e pansexual, ou seja, dionisiaco
como parece propor Hamlet cavalo de Dioniso. O que se encontra fortemente
marcada é a necessidade de um distanciamento viabilizado por uma particularidade
sexual inegociavel, que parece ter de se apresentar pela forca impositiva, se
assemelhando assim as politicas sexuais hegemadnicas.
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As praticas socioculturais brasileiras demonstram muito maior flexibilidade no
convivio com as diferentes op¢des sexuais do individuo e uma muito maior
permeabilidade entre os espacos publico/privado. Isso ndo implica que o
homossexualismo néo seja visto como algo estranho e sofra grande nimero de
pressdes em varias estancias sociais, no entanto, a tolerancia demonstrada pc
Silviano se da no espaco publico popular, onde ndo sdo necessarias as pratica
impostas pela nogdo de assumir, mas sim negociar as diferentes composi¢ées d
comportamento e multiplas op¢des sexuais; como ele demonstra brilhantemente ac
analisar trechos d@ corticg de Aluisio de Azevedo.

Talvez aqui seja interessante introduzir o conceito de agenciamento, desenvolvido
por Deleuze e Guattari, como possibilidade de leitura dessa negociacao da tolerancia
citando um pequeno trecho de sua dbitglatbs

Os agenciamentos sdo passionais, sdo composi¢cdes de desejo. O desejo nada tem a ve
com uma determinacao natural ou espontanea, s ha desejo agenciando, agenciado
magquinado. A racionalidade, para o rendimento de um agenciamento nao existe sem as
paixdes que ele coloca em jogo, 0s desejos que o constituem, tanto quanto ele os constitui
[...] afalange grega era inseparavel de toda uma inverséo de valores, e de uma mutacac
passional que subverte as rela¢des de desejo com a maquina de guerra|...] todo Eros d:
guerra muda, um Eros homossexual de grupo tende a substituir um Eros zoossexuado
do cavaleiro. E sem davida cada vez que um Estado se apropria da maquina de guerra,
tende a aproximar a educacao do cidad&o, a formacéo do trabalhador, o aprendizado
do soldado. Mas, se é verdade que todo agenciamento é de desejo, a questao é saber ¢
0s agenciamentos de guerra e de trabalho, considerados em si mesmos, ndo mobilizam
primordialmente paix8es de ordem diferentes (1998: 78-9).

O que eles destacam na composi¢ao de um agenciamento € o teor negociave
presente em suas linhas de fuga e trajetos marcados pelo desejo. Num espac
como o do acontecimento teatral propostoHam-Let as negociacdes ja estdo
presentificadas a partir do fato de que a maquina de guerra elaborada por Zé
Celso se acha erotizada e penetrada pela libido da platéia — sem davida, insuflade
pela intensidade corporal da atuacdo. A tolerancia funciona, entdo, como um
mecanismo de encontro entre as forgas libidinais que compdem o acontecimento.
Quando isso € perdido de vista, a negociagado se rompe.
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A relacao entre territorializacdo/desterritorializacdo do agenciamento € a mesma
estabelecida entre publico/privado na cultura brasileira. Nao existindo uma fixacéo
estanque desses espacos, eles se intercambiam, promovendo um amalgama co
dindmica prépria, estabelecendo contatos que se modificardo ao longo dos percurso
tracados em sua superficie. Os territdrios formar-se-ao de acordo com as necessidade
dos impulsos de desterritorializacao que se constituem; a negociagéo se faz de acord
com os trajetos. Assim surge a figura do nébmade e da maquina de guerra. A sua
postura € semelhante a negociacdo desenvolvida por esses grupos minoritarios qu
estabeleceram linhas e trajetos para escaparem ao padrao engendrado pelos sisten
sociais, construindo, ao longo desses percursos, cargas de enunciacao capazes
singularizar suas relagdes socioculturais.

O que Guattari estabeleceu, em um encontro com grupos de militantes
homossexuais em Salvador em 1982, como devir homossexual na definicdo de ume
politica dos desejos tangenciados em uma heterogénese da subjetividade ajuda
compreender uma possivel l6gica de minorias tolerantes:

[...] ahomossexualidade que os homossexuais constroem nao € algo que os especifique
em sua esséncia, mas sim algo que diz respeito diretamente a relagdo com o corpo, &
relagdo com o desejo do conjunto de pessoas que estdo em torno dos homossexuais
Quer dizer simplesmente que a problematica que eles singularizam em seu campo nao
€ dominio do particular ou, menos ainda, do patoldgico, e sim do dominio da construgao
de uma subjetividade que se conecta e se entrelagca com probleméticas que se encontrar
em outros campos, como o da literatura, da infancia etc. [...] S&o justamente esses
elementos que levariam a falar de um norte-sul através dos paises, de uma negritude
através de todas as racgas, de linguas menores através de todas as linguas dominante
de um devir homossexual, de um devir crian¢a, de um devir planta através dos sexos
delimitados. S&o esses elementos que eu Deleuze agrupamos na rubrica de “dimensac
molecular” do inconsciente (1999: 74-5).

A politica do desejo, estabelecida pelas linhas e trajetos percorridos por
esses devires moleculares, transforma as préticas da cultura gay no Brasil em
espaco de astlcia. Nesse sentido, o agenciamento entre os postulados de Silviane
Guattari fica claro. O parametro é outro: dependera da malandragem, desenvolvida
ao longo das configuracdes montadas pelos aparelhos de controle do sisteme
cultural hegemaonico, e das suas pulsdes de desterritorializacéo, para se estabelecel
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construcao de uma perspectiva mais astuciosa, mais sutil. Esse seria o0 outrc
local, onde se dariam as negociacdes das diferentes opcdes sexuais e de sel
mais variados devires, numa composi¢cao da heterogénese das subjetividade:
multiculturais brasileiras.

A clara possibilidade de transformacao das politicas hegeménicas funcionaria,
entdo, no sentido de uma modificacdo das relagcdes com o discurso heterossexus
dominante, como coloca Silviano:

Compete aos heterossexuais mudar de comportamento, adotando normas contratuais
de toleréncia. Ndo compete ao homossexual introjetar a culpa pela conduta desviante,
punindo a si pela expiacéo e, por ai chegando a adotar normas contratuais em que ele st
auto-exclui da sociedade como um todo em vias de normatiza¢édo (1998: 11).

A analise desse quadro leva a crer numa possibilidade de articulacdo das
diferencas e identificagfes diversa das realizadas pelos grupos de militancia gay norte
americanos.

EmHam-Let as potencialidades dessa renegociagdo do comportamento
heterossexual e a forca de um homossexualismo que se retira do espacgo sectari
ao qual se encontrava limitado — proposto como caracteristica cultural brasileira
por Silviano — surgem como possibilidade diante da hipersexualizacdo dos
personagens e dos tons homoeroticos com 0s quais sao pintados os atuadores
entre si mesmos e em relagdo a platéia erotizada, como um corpo coletivo, corpo
libido, corpo espetéaculo.

Em alguns momentos, o fluxo libidinal ndo consegue percorrer seus trajetos
pelo simples fato de uma postura de agressao inviabiliza-lo. A economia do rito
dionisiaco tem a necessidade de atitudes drasticas, contudo, Zé Celso se dissoci
algumas vezes de posturas modernas de imposicao, buscando encontrar — cois
gue ele o faz com maestria em outros espetaculos — o0 ponto de negociagac
orgiastica: a felicidade e a alegria dos corpos que se tocam; novamente, Dioniso
solto...

Zé Celso encontra-se muitas vezes em sintonia com a postura molecular de
suas discussdes sobre as sexualidades contemporaneas. Ele nunca pretendeu
colocar num lugar de alguém que tenha uma fala militante gay estritamente
definida, porém, alguns de seus apontamentos o direcionam para um imaginario
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gue se encontra prenhe dessas referéncias. Apesar de ter como pauta, a todo
momento, os questionamentos dos limites e bordas da sexualidade e suas multipla
possibilidades — como experienciador do corpo que o é —, ele se utiliza do que
Guattari vai chamar de pontos de passagem:

[...] € um devir molecular no sentido de que configura um certo tipo de universo,
gue ndo vai afetar unicamente a relacéo entre os sexos, mas entre todos os sistema
de alteridade, os sistemas de percepcao, a sintaxe de uma escrita, de uma musice
etc. [...] A maneira como alguém como Shakespeare articula aquilo que se poderia
chamar hoje de seus “roteiros”, a maneira como organiza seus personagens, como
modula a sua escrita da poesia para o texto narrativo, por exemplo — essa maneira
participa do seu devir homossexual. E a passagem desse devir literatura em
Shakespeare para o devir homossexual se da tanto quanto a passagem do devir
homossexual para o devir mulher, o devir crianga, o devir cdsmico [...] Sempre se
tem de partir de alguma coisa, ou seja, sempre se tem que dispor de uma cartografia
minima (1999: 78-9).

Zé Celso é uma entidade cultural que corporifica muitos dos devires do
multiculturalismo contemporaneo. Como tal, seu comentario sobre o caldo cultural
brasileiro se configura como um espaco de confluéncia de pontos de passagem
onde se estabelece como fala delirante.

O multiculturalismo ndo é um fenémeno unilateral de relacées de forcas
em que acabam por prevalecer os discursos hegemdonicos, produzidos em locai:
especificos que funcionam como padrbes, mas sim a possibilidade maior de
transformacéo da producéo de conhecimento sobre as diversas culturas produzida
em algo que sirva para instrumentalizar a consciéncia da alteridade, em prol de
uma compreensao da diferenca, na busca de construirmos uma sociedade mai
tolerante e igualitaria.

A Uzyna-Uzona de corpos construida/atuada por Zé Celso, agora, desemboca
na radicalidade de uma experiéncia cénical/fisica de alguém que desorganizou
seus 6rgaos e seu corpo transformou-se em pulsdo: Monsieur Antonin Artaud,
Para Acabar com o Juizo de Deus
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DozE ROUNDS POR ARTAUD : CONSTRUCAO/DESCONSTRUCAODO
CSO — PESIA DO CORPO-ACAO:
PaArA AcABAR coM 0 Juizo be Deus

1° Round

Hélio. Gas nobre ou néo. Oiticica. Gas penetravel. Terreiro ou Museu ou
Espaco, tanto faz. Criar um local para o ato, criar um ato, um acontecimento.
Propor um jogo: um corpo civilizado em pedacos, uma luta contra a ordem. “O corpo
€ o corpo. Ele é sozinho. E ndo tem necessidade de 6rgados. O corpo nunca é ur
organismo. Os organismos séimnigos do corpo” (BLeuzg, 1996). A procura do
corpo sem 6rgéaos. Crueldade + Amor = Sambapaulistaartaudmacunaima; reinvencac
do teatro: Artaud nasceu em Sao Paulo, no Bexiga. Te-Ato.

Em busca do corpo intenso. Corpo. Corpo. Corpo. Artaud berra nos ouvidos,
nos radios. Artaud berra sozinho, grita: recitar a intensidade das palavras, buscar ¢
gue existe no som das palavras, ir contra o discurso criando um anti-discurso, agir
contra o discurso, arrancar as palavras de seu estado moral e normativo, dar as palavr:
0 estatuto magico da crueldade poéft@aa Acabar com o Juizo de DeDeleuze
e Guattari enMil platos:

No dia 28 de novembro de 1947, Artaud declara guerra aos 6rgéaos: [....] “porque atem-
me se quiserem, mas nada ha de mais intil do que um 6rg&o”. E uma experimentacao
ndo somente radiofénica, mas bioldgica, politica, atraindo sobre si a censura e a
repressadCorpuse Sociuspolitica e experimentac@o. Ndo deixardo vocé experimentar
seu canto (1998: 10).

O corpo agora € o acontecimento. O corpo se espacializou, se intensificou,
se multiplicou. O corpo agora sdo corpos. Artaud acha Uzyna.

2° Round
Verdo de 1998. Rio de Janeiro. Apds o Festival Cena Contemporanea

(ocorrido nos finais de 1997), apBacantesou melhor, quase concomitante,
Uzyna desembarca nas praias cariocas. Bagagem: Artaud, Teatro N6 e Genet. As
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devoracdes do rito dionisiaco ainda mal haviam sido digeridas. Caetano Veloso ainda
eralembrado: “O rei estd Nu”. O grupo se encontrava de novo na cidade, provocando
e sendo provocado, e a cidade ria, gostava...

O local selecionado para o acontecimento: velho casarao na rua Camaoes, centro
Proximo a Praga Tiradentes, ali uma antiga area da atividade teatral carioca: Teatra
Recreio, Teatro Jodo Caetano, Teatro de Revista, Teatro Carlos Gomes... Agora
decadente espaco urbano, comercial, area de prostituicdo. Agora o casaréo € ur
museu: Museu Hélio Oiticica, arte conceitual, experimental, icone e referéncia da arte
contemporéanea brasileira. Perpédasmo-cocaOutro tropicalista.

O encontro entre Zé Celso + Oiticica + Artaud na Cidade Maravilhosa:
Espetaculo-acontecimento em meio aos cacos urbanos, encontro impossivel de corpo
expostos, confluéncia de crueldade:

A crueldade nao foi acrescentada a meu pensamento, ela sempre viveu nele; mas eu
preciso tomar consciéncia dela. Uso a palavra crueldade no sentido de apetite de vida,
de vigor cosmico e de necessidade implacavel, no sentido gnéstico de turbilhdo de vida

gue devora as trevas, no sentido da dor fora de cuja necessidade inelutavel a vida néo
consegue manter; o bem é desejado, é o resultado de um ato, o mal € permanente. [...]
E o teatro, no sentido de criacé@o continua, de acdo magica inteira, obedecendo a ess:
necessidade. Uma peca em que ndo houvesse essa vontade, esse apetite de vida ceg
capaz de passar por cima de tudo, visivel em cada gesto e em cada ato, e do lado
transcendente da acao, seria uma peca inltil e frac&$sada.

3° Round

Quando Artaud propde a morte da obra de arte e a independéncia do teatro
em relacdo ao texto, ele esta negando um principio cultural ocidental, cartesiano,
racional, estd negando toda uma tradi¢&atdeculturaeurocéntrica, esta negando
a possibilidade de representacdo da linguagem teatral, explicitando um momento
de crise do teatro e da propria capacidade de representacao — lanca pressupostc
criticos que apontam para experiéncias performaticas contemporaneas. Ao
abandonar a submissao do teatro em sua relacéo de dependéncia do texto, el

58 Carta de Artaud a J. P. Paris, 14 de novembro de 1932.
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propde que se aprenda a falar uma linguagem teatral; uma fala intrinsecamente teatre
da luz, do movimento, do espaco e do gesto, do corpo:

[...] € preciso admitir, no ator, uma espécie de musculatura afetiva que corresponde a
localizagBes fisicas dos sentimentos. [...] O ator € como um verdadeiro atleta fisico, mas
com a ressalva surpreendente de que ao organismo do atleta corresponde um organismc
afetivo analogo [...] O ator é como um atleta do coragédo (1999: 151).

A todos esses elementos ele associou o principio da Crueldade. Artaud nédo
estava banindo a linguagem do teatro, mas criando uma anti-linguagem propria a
experiéncia teatral; as vezes ele vai utilizar-se de referéncias nostalgicas, ganhandc
um tom profético e magico ao anunciar um retorno ao que considera:

O Teatro primal, popular, sentido e vivenciado pela mente, sem as distor¢fes da
linguagem e suas limitagBes da fala e das palavras [...] O encavalamento das imagens €
dos movimentos levara, através de conluios de objetos, siléncios, gritos e ritmos, a
cancao de uma verdadeira linguagem fisica com base em signos e ndo em palavras
(1999: 145-6).

A linguagem do teatro deve se tornar fisica, € corpo, materialidade, produgéo
de uma experiéncia fisica buscando a comunicacéo total através dos mais variado:
recursos; fusao entre obra, performance, acao e recepcao: a luta por uma produca
de presenca.

Para Artaud, as personagens no palco nao devem fazer gestos para além d
si mesmas, nem distrair de outras maneiras o publico de sua absor¢éo e imersa
no acontecimento teatral:

Poderiamos dizer que os topicos apresentados comecam no palco. Chegaram a tal forge
de materializacao objetiva que ndo poderiamos imagina-los, por mais que se pudesse
tentar, fora do seu panorama compacto, do mundo fechado e confundido do palco
(1999: 148).

Propde-se um jogo. Regra bésica: crueldade. Na perspectiva artaudiana, o
publico e os autores da acao cénica devem mergulhar na imediatez sensual ds
performance, promovendo o rompimento das noc¢des e dos limites entre ambos
0S espacos.
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4° Round

Artaud acha Uzyna. Uzyna acha Artafidaud et la recherche de la fecalité
Pessoas querem ouvir o samba: “Ei amigo! Onde é o lugar para sentar?”. “N&o tem
lugar.” As pessoas querem vetiiérence “Por favor! Onde esta o palco?”. “Nao
h& palco, todos os lugares sdo palco.” As pessoas adoram a novidade: “N&o estol
entendendo nada, esse senhor Artaud era um louco?”. Primeiramente, segundament
e terceiramente: A Unica merda: ndo existe a Unica merda, a merda Unica. Todas a
merdas adubam o terreirinho.

O corpo alcanca o apice. Paschoal falactiddren’s way’s of lifesPaschoal
conta do futuralream teamPaschoal € o jornal. Paschoal é um cara legal! “Dia dois
de fevereiro...” Paschoal senta no vaso, mostra o seu interior, ele ama + crueldade -
Merda! Oficina! Cacilda! “Eu ndo sabia que eu tinha que ver isso!” E o0 Zé canta
baixinho pelos cantos da sala abrindo os trabalhos...

5°Round

Durante os anos 60 e 70, as mudancas trazidas pelo pensamento de Artauc
fizeram-se presentes nas mais diversas experiéncias cénicas. Uma questdo cat
aos encenadores era o local onde o publico deveria ser colocado no espacgo dc
teatro. Grandes grupos da cena americana como o Living Theatre, de Judith Malina
e Julian Beck, o Mabou Mines, o San Francisco Mine Troupe e o Ontological-
Histeric Breuer, do dramaturgo norte-americano Richard Foremam, e também
grandes encenadores europeus com Eugenio Barba, Peter Brook e Jerzy Grotowsk
executavam releituras da obra de Antonin ArtduedRoi Momo

Aqui, Le Roi Momo é recebido/devorado pelo Rei da Vela. A possibilidade
da Crueldade como Te-ato. Gracias ao sefior. Zé antropofago. Uzyna de
antropofagos. Para acabar com o Juizo.

6° Round

Em 1968, o pensador francés Jacques Derrida escreve dois ensaios sobre
Artaud, em sua obra, ja classi@scritura e diferengaséo eles: “O Teatro da
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Crueldade e o fechamento da representacao”, e “A palavra soprada”. Artaud-
referéncia, Artaud-Dioniso, Artaud-renascido.

Na sua leitura, o pensamento de Antonin Artaud estabelece uma luta sem
tréguas contra o logocentrismo, ou seja, a crenca na possibilidade de representaca
perfeita do pensamento por meio da linguagem e as suas estruturas de repeticao:

O palco deixa de operar como repeticdo de um presente, deixa de re-presentar um present
gue existiria em outro lugar e que o precederia, presente cuja plenitude seria mais velha
de que ele, ausente dele e totalmente capaz de existir sem ele: o ser-presente-para-si
mesmo do Logos absoluto, o presente vivo de Deus a méo levantada contra o abusivo
controlador do logos, contra o pai, contra 0 Deus de um palco subjugado ao poder da
fala e do texto [....] O Teatro da Crueldade é a arte da diferenca e do dispéndio sem
economia, sem reserva, sem retorno, sem historia (1971: 130).

A desconfianca de Derrida (via Artaud) em relacédo ao elemento teatral
submisso a fala revela-se no desejo mutuo de negar as operacdes de repeticao,
melhor, de libera-las de sua dependéncia de uma esséncia limitada. Mas, pare
Derrida, o Teatro da Crueldade é uma impossibilidade; por mais espontaneo, livre,
desconvencionalizado, solto das amarras da representacao, todo ato no teatr
deve estar envolto em algum tipo de repeticéo e representacao, pelo simples fatc
de ser teatro:

Artaud sabia que o Teatro da Crueldade ndo comeca nem se completa na pureza da
simples presenca, existindo ja na representacao, no “segundo momento da representagao
no conflito de for¢as que poderiam ser as de uma simples origem (1971: 135).

Assim, Derrida pde-se diante de uma perspectiva ambigua: quanto mais
recuamos em busca de uma acao teatral primordial, livre da necessidade da repetigac
mais nos aproximamos da impossibilidade de romper com o eixo da acao cénica
gue se encontra intimamente ligada a I6gica representativa e ao exercicio ficcional.

7° Round

Grémio Unido Caeté Clube: Uzyna-Uzona. O jogo proposto pode ou nao ser
aceito. Mas nesse round o jogo € proposto com a condi¢do de que todos estejan
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dentro. N&o existe possibilidade de imitagédo da vida. As cores sédo fortes. Os corpos
estdo em jogo: “Como conseguir construir um corpo sem orgaos?”. Artaud realiza,
Deleuze enuncia, Uzyna devora: Ecologia dos afetos. Te-Ato. Imagens e tecnologia.

As palavras artaudianas sdo corpos sem 0rgaos, plena intensidade. Arranca
a fala de seu sentido ordinario, renomear os nomes: funcdo magica das palavras. Pessc
acham que a leitura de Artaud se reduz ao texto. As intensidades das palavras sé
alcancadas na medida em que séo transformadas em som, tornam-se corpo. Passar
palavras pelo corpo, corporificar as palavras, palavras que séo incorporadas: operacé
indocil. Qual ovalor literario de Artaud? Estaria ligado exclusivamente a praticas
bibliocraticas? (Como disciplinar uma palavra-corpo intensa?)

Zé Celso opta por transformar, corporificar, tornar corpo, as palavras de Antonin:
encenacao das sonoridades, campo de forcas incorporadas, performatizadas pel
hiperexposicao do corpo. Expor: pbr fora o que € dentro, deslocamento, 0 que estavz
dentro agora estéa fora o que esta fora agora esta dentro. As pulsdes desterritorializante
do corpo sem 6rgaos geram um espaco de potencialidades mdltiplas: singularizacac
do evento de corporificacdo como linhas de fuga; a superficie-corpo como espaco
liso.

As palavras de Le Roi Momo séo Te-ato. A performance do Uzyna n&o exclui
as nuancas do texto-corpo de Artaud. Atualizacao e apresentacado. O vortice cénicc
explicita as impossibilidades de uma hermenéutica estritamente literaria. Zé Celso
multiplica as potencialidades dos corpos a partir da utilizacao de videos; duplos ou
triplos ou mltiplos, os corpos dos atuadores sao intensificados pelas imagens projetada
em todo espaco: Cinema-fisico, virtualidades performatizadas.

Agora, Antonin é o Sol negro. Os atuadores dancam susterdapddas
de S&o JorgeEntoam um ponto na abertura dos trabalhos. lemanja. Tarauhmaras
atuam. Sanguespermamerda adubando o terreiro de Oiticica. Uma camera de
cinema 35mm passeia pelo espac¢o. Marcelo Dumont dirige o cinema em cena
(Joana D’Arc, Dreyer, Incéndio): Acao! Cortal

8° Round

Pausa pardanikq Teatro NO; olAquele que Diz Sim e Aquele que Diz
N&o, para Brecht; oaniko-Nanicg para Zé/Uzyna: ultima peca encenada por
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Luis Antbnio Martinez Corréa. Ensaio-apresentacao, verdo 1998, Rio de Janeiro,
Planetario da Gavea.

A contemplacéo. Tanto a guerra como o sublime. Tanto a forgca como a leveza.
A atividade Ceder para venceA fabula moral japonesa deglutida. Primeiro Brecht,
depois Luiz Antbnio, ja Uzyna (Caetés!). A suave forca de vencer a morte.
Primavera. Principio de renascimento. Dioniso, Cristo, Eterno retorno: Poténcia. O
pequeno Teatro de arena do Planetario € agora as montanhas do milagre dc
renascimento: o coro-meio funk canta a histéria, a percussionista japonesa dance
com as vestes de Omulu, as falas do Mestre-Marcelo sao delicadas, apaixonadas
desejo de interromper o destino-destino, ir com a brisa. Implacabilidade. A tragédia
€ a possibilidade ultima da realizacdo do amor do Mestre pelo discipulo. Quando
consumada, evocam-se Deuses. Buda-Bundu-Paschoal dan@ofelisso crer
num Deus que saiba danc& corpo do Deus redime a platéia. Alegria, alegria,
a tragédia renovada. Ato de Amor. Erética das cosadegria € a prova dos
nove O discipulo ja iniciado. Os deuses sorriem. As pessoas sorriem. O Hamilton
Vaz sorri. A itala sorri. O Luiz sorri. Os planetas e as estrelas sorriem. A Mae se
banha nua com saqué. Ela também sorri Nanico, Taniko.

A delicadeza de um origami. Um doce de flor de cerejeira. O corte do sushi.
Uma cancao de despedida, ou de chegada. O jardim Zen. Um incenso enfumacandt
0 espaco. O por ou 0 nascer do Sol, em qualquer lugar. A voz de Chet Baker ou 0
sopro de Miles...

O Teatro € a casa da palavra. O corpo, um ideograma. A escrita, a encenacao

Uzyna-Poema.

9° Round

Outra pausa: algumas palavras sobre Genet/Zé Celso no Rio de Janeiro,
verao 98.

A palavra € poder. Ela é a pratica, o inicio, e a realizacéo: fala. Teatro-Casa-
da-Palavra. A obrigatoriedade da fala € o marco da autoriNadigicio era o
verba A fundag¢do de um mundo implica um processo de exclusdo de outros e a
imposicao de limites especificos. A pratica fascistali@ggatoriedade de dizer
como coloca Barthes, implica a inexoravel alienagéo do ato da fala. Estar em cena.
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Como, entdo, escapar a essa atroz necessidade de se comunicar? Seria possi\
(é possivel iss0?) a utopia artaudiana da ndo-representacédo? Levar a luta contra ur
Logos racionalista aos limites? Rasgar a capa do autoritarismo da fala e suas
implicacdes, estabelecendo assim outras fungées da lingua? Fazer a lingua delirat
arrancando do seu estado clinico, como propde Deleuze. Ou novamente Barthes
Ouvir a fala fora do poder. Ou Foucault: todo discurso € poder. Jean Genet: Ladréo,
Gay, LoucoQueer Anarquista. Fala astuta escapando as possibilidades de controle.
Fundar um outro discurso, fazer do espaco de exclusdo um espaco de poder, fazer
fala delirar, arrancando-a de seu estado normativo.

Genet: discurso subversivo desmontando limites, criando novos territorios.
Paradoxo. Esgarcar bordas, penetrar nas grutas imidas do poder aladpe
ordena desordenand&ala erégena, narcisicadamp na expressdo de Susan
Sontag: espaco, hdo-territério em movimento cruzando todas as fronteiras, mobilizando
e deslocando poder.

Ela, de Genet, explora as multiplas possibilidades de uma sofisticada
expansédo de um contra-discurso afirmativo. Seja discutindo a propriedade da
imagem (quem é Ela?), seja discutindo a fala que ndo traduz a imagem, o nome dc
lugar do nome, a possibilidade do sagrado e a crise da representagao. A
destruicdo é total.

Uzyna-Uzona/Zé Celso + a tenséo discursiva de Genet = parddia da parddia,
pastiche: degluticao realizada.

José Celso canta ao pianeiito Forte para Papagaio Supielege-se um
Papa na platéia (canonizacao profana, ironia parédica, deslocamento/monopélio
de poder); um Bispo indo pescar com sua roupa de baixo (espetacular, desfile de
moda); homoerotismo anarquico (auto-referéncia, espelhamento); autocritica (sob
0 signo de Saturno)...

Teatro.Funcao utopicafazer a fala delirar. Teatro: Uzyna de fala delirante
Uzona/Zé em Saturno/Dioniso; morte e renascimento.

10° Round

O corpo pode ser performatizado? O corpo pode ser colocado como espago
para performance? A performance, enquanto linguagem anti-linguagem pode
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coabitar o corpo, ou seja, 0 corpo pode ser transformado em espaco do
acontecimento estético, ou ainda, locus da acdo doscidentes cénicos
contemporaneos?

O espaco funciona como duplo do sujeito, na medida em que se constitui
uma discusséao sobre a extenséo espacial e sua relacéo com o corpo, colocand
em pauta a necessaria reavaliacdo dos limites do corpo. De Certeau (1990) descrev
a diferenca entre o lugar e 0 espaco na cidade contemporanea: o primeiro € definidc
como uma ordem que impossibilita dois corpos ocuparem o mesmo espaco, € a
I6gica normativa do espaco urbano com suas ruas e caminhos subordinados &
uma ordenacao hierarquizante e disciplinadora. O segundo esta ligado a idéia de
um lugar que € praticado, ou seja, a supertiote se dao as possibilidades de
criacao de trajetos do pedestre na cidade, o exeffidcional onde a cidade
acontece como experienciacao. Ja em Merleau-Ponty, a existéncia € espacial e
espaco é existencial, sendo assexistem tantos espa¢os como experiéncias
corporais(1993: 132).

O que se realiza n@erformance poético-corporatriada por Zé Celso em
Para Acabar com o Juizo de De#sa construcdo de uespacoonde se atualiza
a experienciacdo coletiva de corpos. A partir da presenca fisica extremada dos
atuadores, o publico (ouadadag é arrancado do sdugar e inserido numa
existéncia espaciaingular, onde simultaneamente é proposto que ele tenha um
contato consciente com a radicalidade da sua presenca fisica naquele espacc
como alguém que é afetado pelo encontro direto com 0S outros corpos expostos,
e como alguém que afeta com sua propria presenca ativa no espago sem centr
em que se coloca a acéo cénica do acontecimento performético.

Em permanente e dindmico movimento, o espaco da encenac¢éo de Zé Celsc
age na direcao da construcdo de uma experiéncia fisica, transformando os corpo:
dos atuadores e do publico em lugar da acéo das intensidades do aconteciment
performatico. Todos estdo em cena e ndo ha um centro Unico nesta encenagao.

11° Round

Tecnologia: virtualizacdo da acdo cénica e atualizacdo dos corpos
duplicados. A utilizacao de videos e projetores € colocada logo quando da entrada
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do espetaculo; o espectador entra e ja estd em cena para 0s que ja estdo no espa
onde se da a acdo cénica. As pessoas véem e sao vistas, sendo recebidas na entr:
por Zé Celso e pelo grupo, ja performatizando, atuando Artaud. Muitos cantam um
samba cuja letra € entregue na entrada. Em telas, imagens sao projetadas, as image
da chegada. Quem esta em cena? Quem nao esta em cena?

A fala de Richard Schechner sobre a experiéncia da performance do grupo
teatral nova-iorquin&quat reveladora:

Uma pessoa vé o evento; ela vé a si mesma; vé-se vendo o evento; vé-se vendo outras
gue véem o evento e que, talvez véem a si mesmas vendo o evento. Mas ha a performance
0s que a fazem, os que assistem; e 0 espectador dos espectadores; e 0 eu que se vé a
mesmo e pode ser participante da performance, espectador ou espectador dos
espectadores (1983: 219).

O espetaculo deste grupo ocorria no térreo em frente a uma loja, eles usavam
como cortina a vitrine, tornando o espaco do espetaculo transparente, através do que
0s transeuntes eram colocados, muitas vezes sem conhecimento prévio, dentro d
performance. Schechner aprecia em seu estudo o0 que denomp@liferacao
de limiaridades

[...] entre a literatura e recitacéo, entre religido e entretenimento, entre rituais e shows
numa sala de espetaculos. Também no espaco intermediario entre as culturas: eventos
gue ndo possam ser facilmente localizados como pertencentes a esta ou aquela cultura
COomo as novas noticias nacionais, que nem sao nacionais nem novas (1983: 207-9).

A hibridizacdo do acontecimento teatral chega a ponto de viabilizar a
intensidade da presenca fisica a partir da sua virtualizacdo: enquanto um atuadot
se masturba atrds de uma cortina de plastico — para que se extraia o sémen qu
sera misturado as fezes e ao sangue e, posteriormente, depositadesimno
do Oiticica—, € transmitida e projetada toda a imagem/acédo pelas paredes do
espaco.

O corpo é velado e revelado como um duplo pela imagem produzida pelos
aparatos tecnoldgicos. A virtualizacdo da experienciacdo corporal é atualizada
em toda sua intensidade, produzindo uma materialidade de duplos corporais: a
presenca fisica, digamos, real, é apreciada e potencializada pela presenca fisic:
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virtual, ou imagética, viabilizando a composicéo de um corpo-ac¢éo, transformando-o
num espacgo multiplo de encontros simultdneos. O corpo dos atuadores é
multiplicado e levado aos limites da hiper-exposi¢céo. Transformando-se em
suporte da acdo cénica, ele atua sobre o publico, transformando-o também emr
espaco da acao.

12° Round

O encontro Artaud/Zé Celso: Uzyna-UzoRara Acabar com o Juizo de
Deus Nanaqu® erotizado no terreiro de Oiticica/Zé Celsustauracad® de um
CsO desejoso. Pulséo singularizante de corpos que se bifurcam, se fluidificam no
campo de forcas do Te-Ato Uzyna. Escritura-cénica de Zé Celso potencializada
no corpo-atualizado do poema-corpo artaudiano. Experienciagéo de limites, poder
magico da corporeidade das palavras. Deleuzg@xtema dos trés corpos

Artaud dizia que, fora do “plano”, havia este outro plano que nos cerca “como um
prolongamento obscuro ou como uma ameaca segundo o caso”. E uma luta, que néo
comporta jamais, por isto mesmo, uma suficiente clareza. Como criar para si um CsO sem
gue seja um CsO canceroso de um fascista em nés, ou o CsO vazio de um drogado, de
um parandico ou de um hipocondriaco? Como distinguir os trés corpos? Artaud néo
para de enfrentar este problema. Extraordinéria composiggoutdeen finir avec le
jugement de Dielele comega por amaldicoar o corpo canceroso da América, corpo de
guerra e de dinheiro; denuncia ao estrato que ele chama de “caca”; a isto op&e o
verdadeiro Plano, mesmo que seja o riacho minasculo dos Tarahypegabmas

ele conhece também os perigos da desestratificacdo demasiado brutal, imprudente (1996:
26-7).

Negacéo do logos cartesiano, critica a cultura eurocéntrica, desconstrugédo
daraz&o. Romper com os estratos: Artaud suicidado pelo sistema. Perder o corpo
ordinario, ganhar o corpo-extraordinario. O plano das intensidades. Os
Tarahumaras. Tutuguri:

59 Nome pelo qual Artaud era chamado por sua mée quando crianga.
60 Conceito criado pelo artista plastico brasileiro Tunga em substituicao a itiéssati;ao
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Feito a gloria externa do sblitugurié um rito negro.
[...] as seis cruzes do circulo que o astro tem de atravessar s6
estéo la para entravar o caminho.
[...] e o Dia do Rito e da apari¢@o acaba por chegar.
[...] entdo vou abrir-te meu inferno.
E o inferno abre-se também.
O grande timpano do sétimo Tutuguri pés-se a latejar de
forma atroz: cratera vulcénica no auge da erupcéo.
[.]
E vemos cruzes no horizonte como um cavalo em furia
que se aproxima e traz montado um homem nu porque
€ 7 a batida do ritmo e no grande timpano de madeira
do sétimo Tutuguri
continua a mesma introducéo de nada,
continua aquela introduc¢éo de nada:
aquele tempo oco,
um tempo oco,
[.]
vazio que convoca o tronco do homem,
o corpo do homem feito em pedacos
no furor (ou ante: no fervor)
das coisas la de dentro.
[.]
nao tarda que o cavalo ande e leve o tronco de um homem,
homem nu que ergue alto [...]
um bastéo de pau-ferro
com uma gigantesca ferradura presa
por onde passa seu corpo inteiro,
corpo riscado por um gilvaz de sangue,
e aferradura |4 est4,
como as mandibulas de um golftha
que o homem tivesse recebido
com o gilvaz de sangue.

61 Nome dado a um instrumento de priséo e tortura feito de ferro.
62 Antonin Artaud, Ivry-sur-Seine, 16 de fevereiro de 1948.
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Décimo segundo round. A luta artaudiana por um CsO. Zé Celso luta por expor
os 6rgaos que Artaud quer negar; hiper-exposi¢ao do corpo: desterritorializacédo. Zé
Celso devorando Artaud, perseguindo a possibilidade de um Te-Ato da Crueldade.
Artaud ndo se rende. Artaud segue sua luta utépica pela possibilidadeedéam
total do corpgluta por simesmo (carta escrita em 25 de fevereiro de 1948 a Paule
Thévenin, duas semanas antes de morrer):

Je me consacrerai désormais exclusivement au
[théatre,

tel que le concois,

un théatre de sang,

un théatre qui a chaque représentation aura fait
[gagner

corporellment

guelque chose

aussi bien a qui joue qu’a qui vient voir jouer,

d’ailleurs
on ne joue pas,
on agit.
Le théatre c’est en réalité la genése de la
[création
(1971: 96).

Agora, que se passe ao rito de encontro dos corpos na fusédo dionisiaca de
Grécia carnavalizada na pistaBBeanteso corpo-revelado.

BacaNTES. UzYNA ENCONTRA DIONISO;
TRAGICOMEDIAORGIA : CORPO-REVELADO

Trés questdes iniciais podem ser enunciadas para desenvolver as apreciagoe
do acontecimento teatBhcantesatuado pelo Grupo Uzyna-Uzona no Festival
de Teatro Cena Contemporanea, que se realizou na cidade do Rio de Janeiro, n
segundo semestre de 1998:

1) De que forma a experiéncia e a experienciacaBasantesencontram-se na
clave da tensao rito/religido/teatro, e de que maneira esse conflito vai ser
potencializado no corpo do atuador?
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2) Como se poderia caracterizar a corporeidade produzida e proposta no aconteciment
teatral do Uzyna, e qual as suas implicacdes contemporaneas?

3) Como Zé Celso vai se configurar como wenédade culturaha sua relacao
com arede cultural brasileira, e quais séao as implicacdes da realizacao da operaca
cénica carnavalizada @acantepara essa trajetoria?

A ritualizacéo do exercicio da experiéncia teatral esta presente nas mais
diversas tendéncias do teatro contemporaneo. Varios encenadores como
Grotowski, Eugénio Barba, Peter Brook, entre outros, elaboraram pesquisas sobre
os limites e proximidades entre os dois campos de percepc¢ao e afeccao. A
limiaridade existente entre a experiéncia teatral e a religiosa remonta periodos e
estilos primordiais para o desenvolvimento e para a constru¢do da propria
linguagem teatral. A constituicéo hibrida dessa linguagem levanta alguns pontos
significativos para observacéao.

Se a experiéncia tragica classica grega encontrava-se intimamente associada :
nocoes religiosas, ela tinha como vetor de intensidade o corpo. Os deuses evocados
ospersonagendodrama?® possuiam uma corporeidade no decorrer da acédo tragica
exercida pelo agenciamento potencializado exdnesepublico.

Junito Brand&o, ao descrever uma das operacdes religiosas do culto dionisiacc
— asDionisias Urbanasonde as pulsfes religiosas e teatrais se encontram
imbricadas e tensionadas —, aponta para o que genericamente pode ser considerac
aorigemdo ato teatral da Antigtiidade Classica. O que fica claro é o aparecimento
dohomem que negocia com os deusdgeroi que ndo morre, e que, perdendo a
medida, se transforma rtoypocrités aquele que vai responder éxtasee
entusiasmpo ator:

Os devotos de Dioniso, apés danca vertiginosa [...] caiam semidesfalecidos. Nesse
estado acreditavasair de sipelo processo dikstasis“éxtase”. Gsair de simplicava
num [sic] mergulho de Dionisem seu adorador atravésaddhusiasmgsentusiasmo!

O homem simples mortalanthropos em éxtase e entusiasmo, comungando com a

63 A nocdo de drama esté associado a agdo desenvolvida em cena, a potencialidade imanente ao
agenciamentos cénicosoldTer 1996.)
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imortalidade, tornava-se anér, isto €, Herdi, um varao que ultrapassou o métron, a medida
de cada um. [...] Essa ultrapassagenmdronpelo hypocritésse configura como

hybris um descomedimento, uma “démesure”, wo#Encia feita a si proprio e aos
desuses imortais, o que desencadeiéraesisA punicdo pela injustica praticada, o
ciimedivino: ohypocrités o anértorna-se um émulo dos deuses, 0 que vai provocar

a ate acegueira da razgotudo quantcypocritésfizer daqui para diante, e tera de
fazé-lo, realiza-lo-a contra si mesmo. Mais um passo e fechar-se-80o sobre ele as garras
daMoira, odestino ceg§1988: 132).

O ato desair de sipode ser pensado aqui como uma tentativa de romper os
limites do préprio corpo através da entrega para o deus da transformacéo, Dioniso.
Por isso mesmo, a forma de evocacéo e realizacdo da-se a partir de uma intens
atividade fisica, corporal, onde a embriaguez propiciaria a entrega do corpo e,
consecutivamente, o rompimento da medida.

No entanto, o que vai ser sublinhado pelo préprio rito € a impossibilidade de
perder o corpo, ou seja, 0 ator vai se tornar aquele que poderia ter no préprio
COrpo varios outros corpos, o que Ihe aproximaria da imortalidabliéira, o
destino, por sua vez o recolocaria no local ao qual pertence, ou seja, o da condiGac
tragica da existéncia humana: seu proprio corpo, que se encontra limitado por um
tempo e um local proprios. Sendo o corpo o0 espaco onde se da esta disputa de
deuses, ao homem restaria a possibilidade de explicitar, encenar e atuar em se
proprio corpo esses acontecimentos, consumando uma corporeidade propria a
eles.

Segundo Nietzsche, a experiéncia vivenciada pela tragédia classica era realizad:
a partir do equilibrio de duas for¢cas — os principios dionisiaco e apolineo — que
funcionavam como um movimento de tenséo, vomsadeafirmativa de mundo. A
guebra das medidas, ou o rompimentonddron proposto pelo rito dionisiaco — os
ditirambos—, dava ao homem a possibilidade de alcancar um estado extraordinario,
fora da ordem da vida comum, ao serem tomados pela embriaguez do deus das uva:
ao alcancarementusiasmpao serem possuidos por ele. O principio apolineo, por
suavez, era o do sonho — o do artista criador das formas perfeitas, o de escultor idilicc
das forgas.

No entanto, os fendmenos encontram-se separados no tempo e no espagc
por outro principio, o dandividuacao.Esse dard ao homem a dimenséo de sua
condicao tragica: o rompimento promovido pela embriaguez dionisiaca e a idéia
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de uma forma perfeita, apolinea — insustentaveis um sem o outro. A associacao de
ambos propiciaria 0 encontro com a naturereajgare com ouno primordial Para
tanto, o local onde se dava esta operacao era o corpo, cuja presenca fora transformac
em um espaco de experiéncia artistica e religiosa.

Para Fred Goées e Nizia Vilaga, sera Nietzsche o primeiro dos filésofos
modernos a colocar o corpo como aspecto primordial do pensamento ocidental:

Aintencdo de Nietzsche, trazendo o corpo para o centro do debate estético, era justamente
condenar a classe média alema caracterizada pela conformidade, fraqueza e puritanismac
no periodo que segue a Revolugao Francesa, olhando para os gregos como modelos de
virtude, educacao, liberdade e controle. [...] Nietzsche mostrou que a experiéncia estética
tinha mais em comum com o éxtase sexual, com a ruptura religiosa ou o frenesi da danca
primitiva do que com a contemplagéo individualista da obra de arte de forma
desinteressada e racional. A respastasual e erética do corp@lia mais do que o

neutro inquérito da mente constituia assim o centro da experiéncia artisticaOEm
nascimento da tragédiale mostra que os valores gregos foram originalmente produtos

da intoxicacdo dionisiaca mais do que da especulagdo racional. As duas principais
instituices do mundo grego — jogos competitivos e certames, retéricas de engajamento
politico na pélis — baseava-se na violéncia interpessoal. [...] A arte seria um meio de
recuperar, reascender o sentido de ‘éxtase’ que fora perdido pelo homem moderno
individualizadoe disciplinado(1998: 41).

Se, para Nietzsche, o corpo é o centro da experiéncia estética aproximando-
se da experiéncia religiosa, como seria possivel compatibilizar e realizar a operacac
de individuacao dos corpos quando colocados no centro dessas experiéncias, ol
melhor, como garantir a um corpo que se encontra com seus limites em jogo a
possibilidade de vivenciar uma experiéncia singular numa orgia sensorial do mundo
dos acontecimentos teatrais? A resposta esta na corporeidade propiciada pelc
acontecimento encenado, o que transformaria o corpo no espacgo de
performatizacéo e experienciacdo da simultaneidade entre a auséncia de medid:
e a presenca fisica.

Quando Zé Celso realiza uma encenacdo que tem como marca o desejo de
encontro de corpos em uma orgia-teatral, ele esta tocando os limites da experiéncic
cénica. Talvez seja interessante pontuar o sentido dado a essa operacédo orgiastic
em que Zé Celso vai se escorar para construir seu acontecimento teatral. Citandc
novamente Junito Brandao:
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O ékstasistodavia, era apenas a primeira parte da grande integragdo commsaus:

de siimplicava picl num mergulho em Dioniso, dmtheosisto é “animado de um
transporte divino”, den, “dentro no amago” théos “deus”, quer dizer, entusiasmo

é ter um deus dentro de si, identificar-se com ele co-participando da divindade. E se
dasMénadeouBacantese ambos 0s termos significam a mesma coigmssiidas

quer dizer, em éxtase e entusiasmo, delas, como dos adoradores de Dioniso, se apossaval
a manig “a loucura sagrada, a possessédo divina” érgsia, “posse do divino na
celebrac&o dos mistérios, orgia, agitacao incontrolavel”, estava concretizada a comunhédo
com o deus [...] Ananiae aorgia provocavam uma como que explosdo de liberdade e,
seguramente, uma transformacgéo, uma liberagcdo, uma distensdo, uma identificacéo,
uma katharsis uma purificagdo. [...] ananig locura sagrada e @gia, agitacdo
incontrolavel, inflagdo animica, possuiam indubitavelmente o valor de uma experiéncia
religiosa (1988: 136-7).

Para Zé Celso, o valor religioso desta orgia-acontecimento é deslocado
para um outro hemisfério de significacdo. Sem contudo ser esquecido, €
transformado em um ato de carnavalizagdo. A presenca de uma série de referéncia
religiosas de origem afro-brasileira, pagéa européia, aponta para a apropriacao que Ze
Celso vai realizar em seu espetaculo. Nao se trata de desejar uma copia de rituai
provenientes da Antigliidade Classica, e nem de se outorgar uma autoridade
estritamente religiosa ao acontecimento teatral, mas sim de proporcionar as intensidade
das culturas que se encontram presentes na experienciacédo do ato teatral. E um
encenacao das poténcias religiosas que se encontram presentificadas no vortice d
acontecimento teatral.

Sendo assim, € interessante perceber que eferfarmatizarcomo uma
entidade culturaksses variados discursos e praticas religiosas no espago cénico,
dando-lhes uma corporeidade propria a partir de seu préprio corpo, do corpo dos
atuadores e dos corpos do publico. O seu deslocamento em relacdo as mais diverse
referéncias teatrais vai transforma-lo em uma espécie de receptaculo e transmisso
de algumas forcas presentes no caldo cultural brasileiro.

Como alguém queecebeas emanacdes de outras instancias discursivas da
cultura, ele vai se transformar cavaloem que outros autores e pensadores vao
serincorporados estabelecendo uma comunicacdo através de suas encenacoes.
A simultaneidade de corpos performatizados em suas incorporacées discursivas
vai coloca-lo no espaco de uma fala cultural especifica. Esse é o processo de
construcdo de umfala delirantecomo ponto de leitura, préprio das tradicbes
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culturais do pais. Zé Celso, como entidade cultural, vai desenvolver elos dentro da
rede cultural brasileira através de uma fala delirante, na qual ele é colocado como um
dos pontos singulares de intensidade discursiva.

Nesse sentido, € interessante pensar nos constantes dialogos incorporado
por ele. O exemplo mais marcante é o de Oswald de Andrade. Um acontecimento
singular durante as apresentacdeBalmantesio Rio de Janeiro foi a devoracgéo
de Caetano Veloso. E significativo pensar que Caetano tenha se colocado
contemporaneamente com uma certa distancia dos periodos de experimentaca
acontecidos na década de 60, chegando a ponto de caracterizar, em\¢ddéideD
tropical, a pecaRoda Vivacomo:

[...] a primeira peca que meu colega compositor Chico Buarque escreveu, trata da
ascensao de um astro da musica popular e da inautencidade e ridiculo que isso envolve.
Era o que antigamente se chamava de uma “obra da juventude”, no sentido que era um
tanto ingénua (1997: 384).

Essa ingenuidade, que segundo ele esté presente nas discussdes colocadas
texto, era levada aos limites pela encenacao de Zé Celso, chegando a ponto de s
realizar o que Caetano descreve como:

[...] canibalismo, e como que de dentro do corpo do cantor que tinha desaparecido sob
a multiddo, surgia um figado de boi que um dos admiradores erguia com a mao crispada
[...] [em meio a] estiliza¢Bes de imagens reconheciveis da publicidade ou do cotidiano,
da TV ou dareligido.

O que da a essas declaragdes um estatuto que extrapola o curioso € o0 que
guase 30 anos depois, se realizaria em cena aberta com o préprio Caetano Velos
durante a apresentacdo @aantesde Z¢é Celso: a devoracado e a sexualizacdo
de um dos grandes icones pop, que fora deixado totalmente nuaisEmlentado
por uma dabacantesincorporando-se ao acontecimento teatral, seacdficado
como o bode oferecido nos ritos orgiasticos do carnaval de Dioniso/Uzyna-Uzona.

Zé Celso, como uma entidade cultural, tem a capacidade de realizar esse
evento. Se no video da muskestrangeirg de Caetano, Zé era colocado como o
velho Rei da Vela que passeia pela Baia de Guanabara, na praia de Botafogo, ao
pés do Pao de Acucar, como um estranho estrangeiro, como Dioniso — esse
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forcosamente estrangeiro —, Zé reestabeleceria o didlogo com sua devoracac
antropofagica, via Oswald, do corpo exposto, do corpo revelado do idolo pop sacrificado
naroda viva do acontecimento do tedBacantes antes de tudo um ritual-orgia-
teatral de revelacao de corpos.

\Voltemos entdo as discussdes mais especificamente relativas ao corpo e a
corporeidade presentes na experiéncia cénica.

O estatuto corporal na linguagem teatral tem em si forte comunicagdo com
0s aspectos religiosos, sem contudo, se restringir a eles. Desta maneira, torna-s
perceptivel a construcdo de uma experiéncia hibrida que se encontra tangenciada pc
pulsbes de ordem religiosa e teatral, dando uma corporeidade ao espaco criado pel
acontecimento teatral. E a formag&o de espmcialidadela experiéncia corporal,
ou seja, a possibilidade da coexisténcia de diversos devires corporais no mesmo recort
espaco-temporal.

Contudo, existe um aspecto perverso que aponta para os limites dos corpos:
atuador esbarrava nos limites de sua propria condi¢cdo, que apesar de sel
potencializada durante o acontecimento teatral se esvaia a medida que ele s¢
encontrava no mundo ordinario dasrmas da cidad& Esse fator encerra em
sua complexificagdo um claro exemplo de impossibilidade da utopia artaudiana de
desconstrucdo total do sujeito, ja que o corpo do atuador permanece sob limite e
duracao da agao cénica.

O que acaba por se suceder ao mergulho na ordem cotidiana € o que
Nietzsche vai chamar deSabedoria de Silenwiver é ndo ter nascidaos
diz ele, em sua luta contra o principio de individuagdo imposto pelo mundo dos
fendmenos. O niilismo apontado por Nietzsche tem como desdobramento a idéia
de que émelhor morrer logoou seja, nédo titubear diante da poténcia do ato
teatral, da vida dada a arte. Pode-se ler também a partir da perspectiva do atuadc

64 O cidadao se encontra associado as leis da cidade. O espaco da cidade € norteado para que o cidad.
tenha seu caminho ordenado por ela. Os cultos dionisiacos ameagavam a ordem e os valores da poli:
grega. A experiéncia teatral se aproxima nesse sentido da carnavaliza¢éo que irrompe e rompe com
o cotidiano da cidade. Sendo assim, o teatro se torna o espaco de indisciplina dos devires corpos emn
oposicdo complementar a vida ordeira das cidades (para aprofundamento dessas questdes ver
ELiAaDE, 1995; BucauLT, 1989; [ CerTAu, 1990; BranDAO, 1988; GuaTTARI, 1992).
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gue entrega seu corpo &eusdo Teatro, na tentativa de corporificar as
intensidades produzidas pelo evento, e que depois sofre a queda, a obrigatoriedad
da morte: morre a cada fim de espetaculo para renascer no proximdoaa

entdo estaria cobrando sua parte, caindo vorazmente sobre os corpos que deseja
escapar da implacabilidade da medida — tornar-se imortal.

Fazer teatro, nesse sentido, se transforma para Zé Celso em Uzyna de
embriaguez, na possibilidade de alcancar vida experimentando toda sua poténcia
E escapar a condico tragica vivenciando-a. Converter o niilismo em vontade de
poténcia, vencendo a morte com seu proprio corpo, sacrificando-o para entregar-se
ao éxtase do acontecimento teatral, sempre reiniciado, morrendo e renascendo, sempi
renascendo. A cada momento singular, renascer quando o carnaval cénico despont
nas pistas do Oficina, revelando, em toda sua poténcia vital e solar, 0s corpos e sua
corporeidades.

Em Bacantes a magia presente no rito violento e pagao dionisiaco se
equilibra com o desejo formal de uma ocupacéo do espaco cénico. A corporeidade
€ potencializada a partir da possibilidade de encontro que se realiza no palco. A poténcic
de cada corpo é colocada ali num jogo de risco, sem contudo perder sua
substancialidade. A equacdo cénica realizada por Zé Celso permite e procura
esses encontros de corpos.

O conceito de corporeidade é colocado contemporaneamente por Félix Guattari
como uma cartografia social que se desenvolve em varios niveis ao longo de percurso
e eventos historicos e culturais. Sendo assim, ela é constituida como processo de
producao de materialidades ao longo da relacéo entre espaco e corpo. Como um;
intersecao de devires, ela vai espacializar as relacdes entre 0s corpos, propiciand
uma simultaneidade de experienciacoes.

Essa poténcia seria caracterizada pelo regime de forcas que se estabelec
como singulariza¢c@es entre o contato das forcas de constituicéo fisicas e as dos
agenciamentos sociais multiplos. A tensdo estabelecida entre esses dois campo
de forcas vai colocar diretamente em xeque as possibilidades da presenca de un
sujeito e de uma subjetividade Unicas:

[...] n8o se poderd mais falar do sujeito em geral e de uma enunciacgdo perfeitamente

individuada, mas de componentes parciais e heterogéneos de subjetividade e de
agenciamento coletivos de enuncia¢do que implicam multiplicidades humanas, mas
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também devires animais, vegetais, maquinicos, incorporais, infrapessoais. S6 se podera
separar as dimensdes transversais entre componentes de subjetivagcdo parciais, po
exemplo, entre um espago vivido e a mdsica [...] na medida em que se tiver enfatizado,
acentuado, ‘discernibilizado’ os tracos especificos de cada um dos componentes. [...]
Tudo se reduz sempre a essa questao dos focos de enuncia¢éo parcial, da heterogéne:s
dos componentes e dos processos de re-singularizag@oAs, 1992: 162-3).

A corporeidade se apresenta como uma perda da unidade do sujeito realizade
por uma multiplicidade da ordem dos potenciais espaciais e de devires
constitutivos. A discernibilidade proposta por Guattari s6 pode ser
operacionalizada se for levada em consideracéo a heterogénese dos processos (
singularizagao que compdem a corporeidade dos corpos em questéo. Essa heterogéne
das subjetividades presentes na constituicdo das corporeidades garante uma ampliags
das possibilidades de encontro entre corpos que situam, em seus processos d
constituicdo, uma multiplicidade de fatores e implicacoes.

Os trajetos realizados por essas poténcias imanentes de construcao de
corporeidade dos corpos podem ser pensados a partir de dois pontos:

1) A escritura corporal— seria constituida pelos percursos e contatos de um
determinado corpo com os registros da acdo social (as pulsdes culturais) e 0s
acontecimentos temporais de um periodo especifico (0s estratos historiograficos),
ligando-se a historiografia social/cultural dos caminhos singularizantes desse mesmo
Ccorpo;

2) Ainscricao corporea- os fluxos ndmades de um corpo marcado pelos trajetos e
linhas de fuga realizados sob a superficie multifacetada e descontinua das
configuragdes discursivas e materiais encontradas nas configuragdes culturais,
referindo-se diretamente a um estatuto de uma rede de significacdes sem borda:
e limites especificos, porém, com suas marcas de singularizacao proprias —
mutaveis, negociaveis e fluidas.

A escritura corporalfunciona como uma funcéo e teor plerceptodo
espaco-tempo do corpo, ou seja, as imagens e as coisas que stmaestdo
corpo e que contribuem para a construcdo desse mesmo cofpsci¢ao
corporeatem a caracteristica de umf@ccag ou seja, tudo que o corpo em seus

1 141 1



| Enfs |

movimentos proprios vai tangenciar e transformar a partir de seu contato, desconstruindc
seus préprios limites.

O espaco da encenacaoBeantegproduz uma hibridizacao dos devires,
possibilitando uma singularizacéo da experiéncia vivenciada pela orgia sensorial da
cena, sem, contudo, perder de vista a poténcia do rito corporal do publico, colocando-
0 no centro da agéo cénica.

A escritura corporalde cada corpo que participa do ritual baquico da cena
€ levada em conta como num bloco de carnaval, alegorizado pela maneira que &
narrativa € conduzida; ndo € deixado de lado, ou esquecido, o local historico-cultural
onde se realiza essagicomédia-orgiacom seus paradoxos e complexificacoes:
Brasil, década de 90. Jinacricado corporea colocada como suporte da encenacao,
ao tentar produzir um acontecimento teatral que dé a possibilidade ao publico de atual
no rito, como espacgo de negociacdo dos limites da representacdo. A nocao de
apresentacao permite que 0s corpos sejam revelados em meio ao rito pelos atuadore
e colocados como espaco da acéo teatral. Ambos aspectos se associam e ¢
complementam.

Um exemplo significativo é o da cena onde os atuadores do coro das bacantes
pegavam pessoas na platéia como hode-bumbasexualizando-o e depois
sacrificando-o0. Os corpos de atuadores e de publico eram revelados e expostos,
rito-teatral potencializava esse encontro, que acontecia em toda apresentacao.

As Bacantesertamente é, das encenacgdes da nova fase de Zé Celso, a que
mais se aproxima de uma vertiginosa experiéncia ritual/religiosa. Apesar da
presenca constante desses elementos religiosos e da sensacao ritualistica evoca
em cada encenac¢do do Uzyna-Uzona, nenhuma tem um carater tdo diretament
associado a uma experiéncia de transe mistico. Nesse sentido, seria interessante fal
um pouco mais sobre o ritual dionisiaco e suas aproximacdes com o espetaculo de Z
Celso.

A origem do culto ndo se encontra ligada aos ritos presentes na peninsula
grega do periodo helénico, possivelmente sua pratica foi introduzida na regiao
oriunda de outras areas como a Tracia. Contudo, o motivo de sua origem
desconhecida parece ser mais de carater politreaBo, 1988). Dioniso é por
principio um deus estrangeiro, ou um deus tornado estrangeiro por ameacar
demasiadamente as instituices. Por conta dessa particularidade, seu culto foi
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proibido na maioria das cidades helénicas onde era realizado. Suas caracteristica
eram consideradas excessivas, agrediam a ordem e as autoridades, e, muitas veze
rivalizavam com os deuses locais. Mesmo assim, 0 seu culto se proliferou rapidamente.
alcancando um grande nimero de participantes, em sua maioria de origem campones
e ndo aristocratica (BnpAo, 1988).

A peca de Euripedes vai ser colocada justamente sobre esse ponto: o Estadc
na figura de Penteu, proibe o culto em sua cidade, enquanto a maioria da populacas
se encontra preparada e disponivel para o encontro com Dioniso — inclusive
aristocratas e suas proprias familias. A proibi¢&o do culto vai levar Dioniso a se vingar
de Penteu, transformando-o em vitima dos sacrificios servidos a ele: Penteu é
despedacado pelas maos enfurecidas de sua propria familia.

No movimento cénico inicial da peca, Zé Celso criou uma espécie de prologo
que vai contar as origens e a historia do nascimento de Dioniso. Sémele, mae
humana de Dioniso, € cortejada por Zeus. Com ciumes, Hera, a mulher de Zeus,
se disfarca e convence Sémele a pedir que Zeus se revele, como prova de amor, e
todo seu esplendor e gléria. Hera sabe que com isso ela morrera. Sémele é incendiac
pela presenga de Zeus que retira de seu ventre o filho, gerando-o e guardando-o er
sua coxa. Dioniso é um Deus bastardo. Tirésias é testemunha dos ciimes de Hera
sofre as consequéncias: ela retira-lhe a visdo. Zeus, ao saber disso, Ihe da a capacida
profética da vidénciaer com os olhos livres

E neste momento, na encenacéo de Zé Celso, que é retirado da frente da:
arquibancadas onde o publico se encontra um véu que estava colocado entre «
palco e o publico, separando-os: revela-se a pista-passarela do Uzyna-Uzona e «
coro das bacantes toma conta do espaco.

No caso de Zé Celso, a encenacdoBdeantesleva aos limites a
possibilidade de um corpo que, colocado como propriedade dos aparelhos
disciplinadores do Estado, encontra as suas possibilidades de se tornar indécil nc
rito de hiper-exposic¢éao fisica, e romper com as amarras e codifica¢des impostas
por esses mecanismos de controle social.

Passemos agora para o ultimo acontecimento teatral estudado pela
dissertacdoCacilda! e as mdultiplas possibilidades de atualizacdo de corpos
virtuais.
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Tubo A FAZER, CACILDA! (CORPO-ATUALIZADO /
CORPO-VIRTUALIZADO /CORPO-REALIZADO )

Cacilda Becker: atriz-simbolo dos caminhos e descaminhos do fazer teatral
no Brasil. Zé Celso vai transformar sua trajetoria na trajetoria das préprias
possibilidades da linguagem teatral. O Teatro Oficina é o local-labirinto onde, como
o fio de Ariadne, o coma de Cacilda se torna o coma melancdlico de um pais
jogado aos proprios reveses.

A pista do Oficina agora € unsala de espelhague reflete os corpos que
estdo ali colocados. Essspelhosuncionam como multiplicadores da poténcia fisica
desses corpos. Cada imagem captada por eles adquire uma forga de atualizagéo; s:
as cameras de video com seus projetores que levam a um ponto de tenséo a
possibilidades do terreiro-eletrénico do Uzyna.

Trata-se, com certeza, da encenacdo onde as relagdes entre 0S cOrpos s
encontram marcadas por uma estratégia tecnolégica de composicéo. A utilizacao de
recursos possiveis da relagédo corpo/imagem no teatro consegue chegar a niveis d
alta intensidade e@acilda!. O que acontece em cena € a associacao de diversos
recursos de midia que vao possibilitar a construcdo de uma experiéncia fisica de
ordem virtual.

Os retratos projetados, tais como o de Tonia Carreiro e Cacilda Becker
juntas, asivais da cena brasileira que disputaram amores e trabalho; os trechos
de filmes, tais combloradas na serraem que aparece Cacilda Becker correndo,
ou entdo o pequeno trecho em que Cacilda criangca danga, executando os seu
desejos artisticos infantis no interior de S&o Paulo; as cenas acompanhadas po
duas cameras e projetadas simultaneamente nas televisbes, dando ora um
qualidade filmica a cena, ora estourando e comentando a a¢éo dos atuadores;
momento da entrada do pai de Cacilda, em que as cenas sao transformadas er
cinema, em que os atuadores contracenam com o filme realizado no meio da rua
no centro da capital paulistana, enfim sdo formas de utilizacdo das novas
tecnologias que acabam por transformar a estrutura cénica em um campo de
forcas virtuais, atualizando os corpos, a partir da criacao de presenca fisica das
imagens. Para uma melhor argumentacéo, alguns pontos devem ser destacados
problematizados:
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1) Como se da a composi¢ao desse campo de forgas virtuais e de que maneira va
ser realizadas as operacdes de atualizagéo e realizacdo da cena?

2) Como os corpos vao ser colocados no interior dagsaina de guerra de
que forma ocorrerdo a hiper-exposi¢céo do corpo e a constru¢do de multiplos
de corporeidade no acontecimento teatral?

3) De que maneira os comentarios e as desconstrucdes da rede de inferéncic
hiper-textual afetardo a idéia de metalinguagem cénica, propiciando a
constituicdo de uma estrutura vazada e permeavel em si mesma?

O que se coloca frontalmente diante dessas questdes € a tentativa de se
compreender o0 que vem a ser o virtual, suas potencialidades, e como séo pensade
as implicacdes decorrentes do mesmo.

Filosoficamente, pode-se falar da dupla conceitual atual/virtual e de sua
tensdo dindmica, que vem contribuir para a elaboracdo da possibilidade de uma
proliferacdo de multiplicidades simultaneas, como colocam Deleuze e Parnet em
seu livroDialogos

A filosofia é a teoria das multiplicidades. Toda multiplicidade implica elementos atuais

e elementos virtuais. Ndo ha objeto puramente atual. Todo atual se envolve de uma

névoa de imagens virtuais. Tal névoa se eleva de circuitos coexistentes mais ou menos
extensos, sobre 0s quais as imagens virtuais se distribuem e correm. E assim que uma
particula atual emite e absorve virtuais mais ou menos proximos de diferentes ordens.

Eles sdo ditos virtuais quando sua emisséo e absor¢éo, sua criacdo e destruicdo sac
feitas em um tempo menor do que o0 minimo tempo continuo pensavel, e que tal brevidade

0os mantém desde entdo sob um principio de incerteza ou de indeterminacdo. Todo

atual se envolve de circulos de virtualidades sempre renovadas, sendo que cada um
emite um outro, e todos envolvem e reagem sobre o atual (1998: 173).

Se em termos filoséficos a composicao de virtualidades se encontra em
permanente tensdo, onde particulas quase indiscerniveis de atualidades st
presentificam num plano de imanéncias, pode-se transpor esse raciocinio para
entender o que pretende Zé Celso em sua encena¢@acidéa!. O que os
pensadores chamam elementos atuais deelementos virtuaisstao presentes
guando se opera em cena uma leitura multipla dos acontecimentos que estao s
realizando no momento especifico da acao dramatica propriamente dita.
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Exemplificando: Quando a atriz Bete Coelho, que fazia um@aeitdas
na primeira versao do espetaculo, se encontra no centro da pistEstoagmn
(um dos personagens Heperando Godotle Samuel Becket, com seu chapéu
coco de mendigo, tentando tirar o sapato sem conseguir fazé-lo), a sua imagem
pode ser vista nos aparelhos de televisdo que se encontram distribuidos por todc
espaco, ao mesmo tempo em que sua imagem em detalhes também aparece e
trés grandes telas colocadas nas laterais da pista e seu reflexo aparece no camari
montado atrds de onde se realiza a cena. A imagem atual ou real que surge diant
dos olhos do publico é transformada e comentada pelas imagens virtuais que
singularizam a experienciagéo de todo o evento cénico num paralelo e simultaneo
de percepcéao.

Os corpos dos atuadores séo atualizados e virtualizados a partir das relagée:
existentes entre o aparato tecnolégico e sua acao fisica. O que parece ser passiv
de percepcéo é que se trata da corporeidade de cada atuador em jogo: a ampliacé
do corpo constréi uma espécie de hipercorpo, formando um multiplo encontro de
corpos que sao atualizados num suporte espacial que se desterritorializa a todo ¢
momento.

Um dos maiores pensadores contemporaneos sobre as novas tecnologias ¢
seus desdobramentos e impactos sobre a cultura e a sociedade, Pierre Levy, pontug
descreve as possibilidades da l6gica virtual da seguinte maneira:

Contudo, a rigor, em filosofia o virtual no se opde ao real mas sim ao atual: virtualidade

e atualidade s&o apenas dois modos diferentes da realidade. [...] E virtual toda entidade
“desterritorializada”, capaz de gerar diversas manifestacdes concretas em diferentes
momentos e locais determinados, sem contudo estar ela mesma presa a um lugar ou
tempo em particular. [...] ainda que ndo possamos fixa-la em nenhuma coordenada
espago-temporal, o virtual € real. [...] O virtual existe sem esta presente. Acrescentemos
gue as atualiza¢gBes de uma mesma entidade virtual podem ser bastante diferentes uma
das outras, e que o atual nunca é completamente predeterminado pelo virtual [...] O
virtual € uma fonte indefinida de atualizagGes (1999: 47-9).

A realizacdo do acontecimento cénico &uncilda! € marcada
permanentemente pela dramaticidade de uma encenagéo de corpos virtuais e atuai
construindo uma experienciagao singular das multiplicidades espaco-temporais
gue se encontram em jogo. Sendo as€iatilda! pode ser considerado como
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um dos primeiros espetaculos na tradicao teatral brasileira a ser composto e encenad
em grande escala, dentro de uma perspectiva virtual, tendo ainda realizado a inserca
de uma discusséao sobre os limites da linguagem teatral, suas potencialidades atuais,
extensao das transformacdes tecnoldgicas e suas relagdes com elementos culturais
artisticos.

O tratamento dado ao corpo dos atuadores por Zé Celso nessa encenaca
privilegia sua hiper-exposicao virtual ao abrir m&o dos corpos nus colocados em outros
espetaculos comBacantese Para Acabar com o Juizo de Dedslnica cena
com uma presenca marcadamente fisica € a do coro de satiros-masturbantes, com
mascaras de Flavio de Carvalho e heras na cabeca. Somente nessa cena a preser
fisica dos corpos suplanta a poténcia hipercorporal dos suportes virtuais.

Zé Celso nao se inclui na trajetoria de Cacilda Becker explicitamente a ndo ser
em trés momentos distintos, que Nao se constituem necessariamente como auto
referentes: o primeiro como Robespierre decapitador que acaba com o eterno come
de Cacilda-Mary Stuart; noutro momento como o Dioniso nietszchiano, o pintor Flavio
de Carvalho, que aponta os caminhos ditirambicos para uma Cacilda-Ariadne que
hesita e acaba por optar pelo casamento seguro, burgués e adolescente com Tese
Venancio; e por fim como Madame Henriette Morrineau, que faz ela prépria a Cacilda
agonizante do mundo globalizado da TV.

Um ponto interessante a se destacar € a maneira que Zé Celso vai consegui
inserir uma discussao sobre projetos teatrais e uma leitura do caldo cultural
brasileiro a partir das idas e vindas de Cacilda Becker — como num labirintico
labor de Ariadne —, em meio a utilizacao de tecnologias contemporaneas para
uma platéia que desconhece, em grande parte, a atriz. Talvez em relacéo a utilizaca
de novas tecnologias na suas encenacdes, as afirmacdes de Carlos Morenc
retiradas de seu texfovirtualizacdo do corpgossam auxiliar no esclarecimento
dessa colocacéo:

Na sociedade contemporanea, descrita por Manuel Castellsifmmoacional- ou

seja, aquela em que o tipo de economia e as relacdes sociais ligam-se diretamente 3
tecnologia da informética —, as representacdes do corpo passam a implicar uma
revolucionaria problematiza¢&o do par natureza/cultura, principalmente em funcao das
possibilidades abertas pela virtualidade cibernética. [...] Entretantduaizacaq

hoje um movimento geral que afeta todos os setores da cultura, h4 muito merece
consideracao no campo intelectual. [...] Assim aimaginagdo, a memaria, o conhecimento,
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aficcdo literaria, a invencéo artistica e a religido sdo vetores de virtualizagéo [...] o corpo
sai dele mesmo, com velocidade e espaco distintos, confundindo o interior com o
exterior. A originalidade da situagéo atual reside no fato de que cada vez é mais dificil
dizer que o corpo (coletivo) termina aqui ou l&: a iluséo de separacao € superada pela
visibilidade da mistura. Isso possibilita a compreenséo de que o “corpo” nao era s6 o
gue se quer, ou que se tinha como imagem dele. [...] Reinven¢céo e multiplicacéo, a
virtualizac¢éo corporal, como passagem de uma solugédo particular para uma problematica
geral, opera ainda em termos de esforco para ultrapassar limites e de intensificagdo de
sensacoes (1999: 47-50).

Associado aos impactos sobre a percepcao e afeccdo do corpo na cultura
contemporéanea, o fendémeno da virtualizagcdo consegue se colocar de maneira ta
amplamente marcante, que praticamente ja se tornou impossivel discutir qualquer
relacdo entre cultura/corpo sem levar em consideracao as multiplicidades da
presenca tecnoldgica. Para corroborar esse ponto de vista, € significativo citar o trabalhc
de Nizia Villaga e Fred GoeEm nome do corp@uando ambos apontam para a
leitura que Pierre Levy vai realizar dessa impactante relagdo contemporanea:

E cada vez maior a importancia do reino virtual no que toca a reconstrugdo do corpo e
ao seu autocontrole. Um movimento de intervengdes externas percorre espagos antes
privados. [...] Levy acentua a virtualizacéo do corpo ho momento da percepcao (telefone,
televiséo, sistemas de telemanipulacdo), bem como do das proje¢cdes no mundo da acgac
adaimagem. [...] Se por meio de virtualizacdes de nossos 6rgdos temos a oportunidade
de partilhar um maior nimero de sensac¢des comuns. Ha também um desdobramento do
corpo tangivel num aqui e num la. [...] a virtualizagdo para Levy ndo seria uma
desencarnacdo, mas uma reinvenc¢ao do corpo, uma reencarnac¢do, uma multiplicacéo,
uma valorizagdo, uma heterogénese (1998: 89-90).

Essa multiplicidade, como também pontua Deleuze, é o terreno das
possibilidades infinitas. Na abertura do espetaculo, toda a pista se encontra escura
Enquanto uma voz eoff faz uma saudacéo, é projetada, inicialmente nas telas, e
depois percorrendo lentamente todo o espaco, a seguinte palavra: ETHERNIDADE.
A letra e a musica composta por José Miguel Wisnik é cantada pela voz barroca de
Maria Bethania, repleta de interfaces com outras composic¢des classicas da musice
popular brasileira, entre Orlando Silva e Lupicinio Rodrigues, nos remetendo
diretamente ao encontro do coracdo de Cacilda-Arieatnalizandotodas as
poténciagsirtuais de uma trajetéria que € emocionantemesdé
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Com que labios te beijei
Labios de amor
Labios de atriz

Com que labios eu te quis
Com que chorei ....eri

Com que labios me pintei
Com que labios fui feliz
E depois me perguntei...

Com que paixao deixei levar
entreguei o coragéo ao turbilhdo do mar

Nas lagrimas que derramei de mim pra mim
Em espetaculo me dei
Mirei no teu espelho e vi 0 espelho de ninguém

Na labia pequena em que me descobri
da boca de cena nasci
pra grande labia de viver o gozo de existir

e com vocé saber em fim que sim
fingir fingir fingir

e atingir o ser

de atriz...

Todos os espetaculos da carreira da atriz — que teve um aneurisma cerebral en
um dos entreatos diessperando Godotleixando-a em longo periodo de coma que
culminou com sua morte — séo apresentados dentro da encenacao de Zé Celso e c
Uzyna-Uzona, criando comentéarios metateatrais explicitos sobre toda a historia recente
da cultura e do teatro brasileiro.

Talvez fosse interessante parar um instante para perceber a imensa
quantidade de referéncias metateatrais que sao propostas. Além do inicio, onde
aparecem cenas inteiras Bsperando Godotsdo citadas varias outras pecas,
como por exempldvlary Stuart de Schiller, quando da cena da decapitagcdo em
seu discurso utépico-apotedti®ega-fogocom uma Cacilda-moleque com seus
cabelos vermelhos brincando de eternid@dena das Camélias seus diversos
personagens de teleteatro, suas roupas e gestos granfino-aristocraticos; todas ¢
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Cacildas dentro de Cacilda sdo corporificadas. Se a cada ponto de bifurcagéo a
trajetéria da atriz se confunde com a histéria do préprio teatro brasileiro, Zé Celso vai
potencializar essas dobras a partir da proliferacdo de corporeidades presentes n
corpo da atriz. Muitas Cacildas @bacilda! séo propostas criadas e recriadas ao
longo do acontecimento teatral. Corpos sobre corpos sobre corpos...

Cacilda! € o casamento de Ariadne com Dioniso. O labirinto afetivo de
Ariadne é o corpo de Cacilda, que foge da perigosa e sedutora lingua de Dioniso.
Dioniso canta. Ariadne foge com Teseu, seu herdi-servo, seu heroi-burgués, aquele
gue leva a culpa do mundo sobre os ombros. Dioniso canta. Dioniso s6 quer
cantar. A disputa entre Dioniso e Teseu é, segundo Deleuze, a disputa entre
Nietzsche e Wagner pelo coracdo da mulher amada. Para Deleuze, Nietzsche va
encenar a disputa entre ambos em alguns trechfgssda falou Zaratrusta

Zé Celso vai transformar a historia de Cacilda na historia de Ariadne e de
seu labirintico fiar. O fio. Retomar o fio de uma historia suspensa, de uma historia
em coma, de um teatro em suspenso, seduzido pelas pretensodes de leis equivocad
de mercado, sistemas de TV e migalhas de discursos do poder institucional. Cacilda
nao € martir, muito pelo contrario: € ela que vai possibilitar a ligacédo, é ela que tem
o fio. Cacilda é a encenac¢do dos milhares de fios que Ariadne teceu no consolo de
Teseu e no desejo de Dioniso. E a musica de Dioniso cantada na orelha de Ariadne
Zé Celso faz Godot chegar. E o bezerro, a cabra de Dioniso, sacrificio ao deus do
teatro: Cacilda-Ariadne renascida, arrancada de seu coma, possibilidade de
sobrevivéncia do teatro.

O globo, que no inicio do espetaculo é girado pelo coro de sétiros mascarados,
esta envolvido por um fio. Em alta velocidade, o globo gira. O fio € retirado e levado
pelo coro para o publico. Envolvendo-o, o fio percorre todos 0s corpos. Liga-0s, associa-
0S, provoca-os, colocando-os no centro da encenacédo. A imagem etérea de Cacilda
crianga dancando nas telas ou de Cacilda-angustiada correndo no filme é substituide
pela forca do coro e de seu fio, envolvendo todos no rito de recria¢éo, de retomada de
forca teatral de Cacilda-Teatro.

Quantas Cacildas coexistem @acilda!? E, sem sombra de davida, dificil
de quantificar os corpos presentificados pelos corpos dos atuadores, hiper-exposto:
por todo o suporte tecnoldgico, transmutados em imagens, potencializados pelos
detalhes e forcas do rito e permeabilizados pela interface eletrénico-virtual, no
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entanto o mais significativo € a capacidade de proliferacdo cacofénica da imanéncia
simbidtica das corporeidades durante o acontecimento teatral.

Cacildas?!? Talvez sejam infinitas. Talvez sim. O jogo das possibilidades totais.
Teatro realizado. E interessante perceber como o teatro vai ser performatizado pelas
inimeras Cacildas possiveis. Se o préprio fazer teatral é simbioticamente associado :
figura de Cacilda, as possibilidades de desconstrucao/construcéo do rito teatral sac
ilimitadas. Teatro que comenta teatro, dobra sobre dobra, exercicio labirintico do fazer
teatral, odistérios de Eléusjsragicomediaorgia. O teatro esta sobre o teatro sobre
teatro. Declaracao de amor ao teatro. Cacilda!

O singular da encenacéo nao se limita a capacidade de constru¢cdo de ume
experiéncia virtual/atual tecnol6gica nem a uma crénica da histéria do teatro moderno
a partir da carreira da atriz, mas principalmente a alta carga de emocao presente er
todo espetéculo, o que o torna mais explicitamente sensivel e delirante da fase
contemporanea da producao de Zé Celso e do Grupo Uzyna-Uzona.

A melhor maneira de traduzir essa experienciagdo no momento em que esse
estudo caminha para a sua finalizacdo sem duvida se encontra na ultima fala dc
espetaculo — dita por Marcelo Dumont coliamor Chagasazenddstragonde
Esperando Godet, que se encaixa aqui perfeitamente como possibilidade de sintese
da trajetdria dessa entidade cultural, cujos trajetos e corporeidades tém marcado c
banquete-acontecimento das pulsdes culturais brasileiras ao longo de toda a sua exten:
atividade produtiva e afetiva, Zé Celso:

Tudo a fazer, Cacilda!

T






CoNcLUSAO

A realizacdo do presente trabalho ocorreu a partir de duas perspectivas
especificas: uma linha mais historiografica, relativa aos momentos de criacao dos
primeiros projetos teatrais de Zé Celso e do Grupo Oficina, e uma segunda linha mais
cultural, atualizando as experienciacdes dos acontecimentos teatrais da fase presen
do trabalho de Zé Celso e do Grupo Uzyna-Uzona.

Se existe alguma diferenciacao possivel entre ambas, ela aparece centrads
no carater de colocacgéo do corpo do pesquisador em meio ao jogo dos acontecimento:
O que significa isso? A maioria das leituras desenvolvida na segunda parte encontra-
se totalmente relacionadas a vivéncia direta dos espetaculos, o que ndo ocorre
obviamente, na primeira parte.

Se o corpo é colocado etaco na construgdo de um processo de pesquisa,
pressupfe-se que as marcas de seus percursos sejam facilmente notadas ao lon
do processo de elaboracgéo do texto. O corpo vive o processo nas dobras da experiénc
de pesquisa. A atividade do pesquisador é também a atividade da propria pesquisa
do espaco pesquisado. O corpo textual e discursivo criado ao longo da experiéncia de
pesquisa tem seus desejos proprios.

As linhas de fuga por onde singram os trajetos de uma atividade de pesquisa,
em que o corpo é colocado no epicentro da acao, parecem propor que o texto se
transforme em unBateau lvre onde o corpo possivel do leitor se insere. A
construcdo do corpo textual sugere uma aventura. A relacéo estabelecida entre
0S COrpos que se constroem no processo de leitura, de pesquisa e de realizagao c
texto funcionam como uma rede que se tensiona num dinamismo singular. A
construcao do evento da leitura desse hipercorpo textual se propde como uma
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experiéncia coletiva. Tanto Zé Celso, como o pesquisador, como também o leitor,

fazem parte da construcao de rede hipercorporal formatizada pelo discurso presente
no espaco do texto, ou seja, a interface entre 0s corpos que se encontram em jog
€ a atualizacdo discursiva de acontecimentos vivenciados.

O corpo foi colocado como linha de fuga, cooomtinuum como elo de
fluidos dos limites negociaveis dos acontecimentos apreciados. A perenidade
erogena dos corpos apreciados se configuravam como um acontecimento imersc
numa logica propria: os corpos estudados construiram outros corpos. Esses outros
corpos formaram o que se pode chamaesjEco coletivo conceituajue &
constituido pelos titulos dos subcapitulos de cada uma das duas partes apresentad
na dissertacao.

Na primeira parte encontram-se cinco experiéncias corporais. Esse conjunto
se complexifica na medida em que se ampliam as possibilidades de ligacéo entre eles
Cada conceito, por exemplo o corpo-pulséo — utilizado no estudo relativo as viagens
realizadas pelo grupo at@éappenindsracias, Sefior, € em simesmo uma extensa
area em que o corpo é tratado a partir de seu aspecto de obra inacabada, rede c
proliferacdes, campo de forcas onde se colocam em jogo as dinamicas relativas ¢
cada processo de construcao/desconstru¢cao dos corpos.

Se cada conceito chave relativo as subdivisdes da primeira parte € um conjunto
complexo de estratégias e discursos corporais, pode-se chegar a concluséo de que
COrpo € um espago que se encontra com seus limites e bordas borradas na cultura
alta-contemporaneidade.

Espaco critico tensionado sobre a cultura e a sociedade, configurando os
mais diversos campos de ac¢édo, o corpo se flexiona como instrumento ético e
estético contemporaneo. Local de lutas politicas, em busca da criagdo de uma
ecologia social pertinente as questdes de dominio, conducédo e propriedade, C
corpo se transforma no limiar do século XXI como territério em
desterritorializacdo disputado palmo a palmo. Essa batalha cotidiana e constante
parece colocar em questéo os planos em que o corpo vai se constituir. A violéncia
e a guerra sdo marcas de uma memoaria imediata do corpo, registro fotogréafico
de um espaco desejoso e inddcil. O dominio dos mecanismos fluidos do corpo
sdo o ponto de tensao mais nitido nas rela¢des entre o individuo e a sociedads
na alta-contemporaneidade.
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Francis Bacon vai designar o seu processo de trabalho como parte de um jogo
de acaso em gue a tensdo entre manipulacédo e aleatoriedade ira discernir a
possibilidades e caminhos da obra:

[...] 0 que eu chamaria de acaso, € um dos aspectos mais importantes e ricos do meu
trabalho. [...] h& muitos anos venho pensando no acaso e nas possibilidades de usar c
gue ele pode me oferecer, e nunca sei até que ponto aquilo que eu fago resulta purament
do acaso ou de meu trabalho de manipulacgéo [...] Alguém possivelmente se aperfeicoa
ao manipular as marcas que foram feitas ao acaso, marcas que se fazem de forma
totalmente irracional. [...] no meu caso, sempre que um resultado me agradou, sinto
que ele foi conseqliéncia de um acaso sobre o qual pude trabalhar. Isso me da uma
visdo distorcida do fato que eu tentava apreender. E vou poder a partir dai, elaborar e
tentar fazer qualquer coisa de uma outra que néo era ilustrativa. [...] quase sempre as
marcas involuntarias sdo muito mais sugestivas que as outras; elas pertencem aquela
fase em que vocé sente que tudo pode acontecer. [...] as marcas séo feitas e depois voc
examina a marca como se fosse um grafico. E nesse grafico vocé vé todos os tipos de
possibilidades que estédo sendo ali criadas. [...] se vocé pensa num retrato, pode ser que
antes tenha colocado a boca num lugar qualquer e de repente, pelo grafico, perceba que
a boca poderia ir para o outro lado do rosto. De qualquer forma, vocé adoraria poder,
num retrato, fazer da cara um Saara... que ficasse parecido com o modelo, mas que
guardasse as escalas do Saara (1998: 52-6).

O corpo aparece aqui marcado por essa tensao entre acaso e manipulagac
transformando-se em um espaco de desterritorializacéo da sua prépria figura e forma
A luta entre as forcas sociais e culturais vai se estabelecer em torno da tentativa de
domesticacdo do acaso e territorializacdo do corpo, enquanto, em contrapartida, ac
marcas do choque do acaso rompem as fronteiras da experiéncia corporal,
potencializando suas pulsdes ndmadegaficodessa luta transforma o corpo num
deserto, ou seja, num espaco liso, em que a dinamica do combate aponta para
necessidade desses movimentos.

Nenhuma area do pensamento foi tdo diretammorteaminadagpor essas
questdes quanto as experiéncias artisticas e estéticas contemporaneas. Se Bact
deseja pintar maig grito do que o horrgrou aboca e seu movimento como um
por-do-sol de Mangicomo ele colocou na entrevista citada acima), trata-se entao
da tentativa desesperada de liberar o corpo do peso de seu proprio limite, ou
melhor, construir a partir de uma atividade de desconstrucéo a preseongpalo
sem funcéo.
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Segundo Deleuze e Guattari, Artaud vai realizar uma luta contra o organismo,
em busca da construcédo de um corpo sem érgéaos (CsO), ou em Ultima instancia, ¢
morte do sujeito e da objetividade racional e cartesiana. O que se esta sendo propost
aqui tem um aspecto mais restrito. Trata-se de estratégias corporais presentes ne
investigacdes e experimentacdes da arte contemporanea em suas tentativas d
esgarcamento das possibilidades restritas do corpo décil, ordinario e cotidiano: a acac
de uma pulsao de desfuncionalizacao, arrancando do corpo os estratos de funcionamen
de ordem social e cultural, recriando-o como espaco de producao e atividade de
presenca singularizante.

Na cultura brasileira contemporanea o jogo das possibilidades corporais
acelerou-se nos finais dos anos 60, inicio dos 70, por uma série de acontecimentos d
ordem social, sexual e comportamental. A partir dos experimentos teatrais de Zé
Celso e de sua Oficina/Uzyna de corpos, as marcas de uma necessaria e constan
tentativa de se discutir os limites do corpo e de suas linguagens foi colocada em pautz
e atuada.

A segunda parte do trabalho busca compreender, a partir da leitura vivenciada
por mim, as formas de equalizac&o dos afetos e perceptos que se colocam diant
dos acontecimentos teatrais do grupo e suas possiveis intensidades ao longo d
década de 90.

E mister compreender que o presente texto tem como vetor de questionamento
e elaboracédo as forcas presentificadas no corpo, seus mlitdssiom o caldo
cultural brasileiro na alta-contemporaneidade e a contribuicdo de Zé Celso e de seu:s
trajetos nesse encontro. O trabalho pretendeu realizar uma leitura que possibilitasse
insercao da obra/vida de Zé Celso e de suas inumeraveis contribui¢cdes para a cultur:
brasileira, nas discussdes contemporaneas sobre as diversas e multiplas presenc;
produzidas pelo encontro entre corpo e cultura.

O esforcgo intelectual do presente trabalho com certeza ndo conseguiu dar conte
desse imenso recorte, contudo tem a clareza e o desejo de estar contribuindo d
alguma forma para a sua realizacdo e seu desdobramento.
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