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“Os belos livros estao escritos numa espécie de lingua estrangeira.”

Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve



RESUMO

Esta dissertacdo se prop8e a discutir o conceito de teatro sem-espetaculo a
partir da producéo artistica e tedrica de Carmelo Bene, de conceitos-chave do
teatro contemporaneo e das filosofias da diferenca, especialmente a obra dos
autores Gilles Deleuze e Félix Guattari. O teatro sem-espetaculo é o titulo de
um livro publicado por Carmelo Bene logo apds sua atuagcdo como curador da
secao teatro da Bienal de Veneza 1989. Na ocasido, Bene realizou uma série
de experimentacfes cénicas a portas fechadas, sem a presenca de publico,
contando com a participacdo de varios convidados, como atores, musicos,
técnicos de som, escritores. O livro € constituido de uma série de ensaios
escritos por Bene e por intelectuais convidados a participar destas
experimentacdes. A dissertacdo ndo tem o objetivo de definir o que é um teatro
sem espetaculo, mas sim investigar as singularidades da obra do pluriartista
italiano a partir desse conceito e, assim, dialogar com outros conceitos-chave
do teatro contemporaneo, tais como representagdo, presenga, acontecimento,
performatividade. Ao final, h4 a constituicdo de uma alianca por parte do
mestrando em relacdo a Carmelo Bene e Antonin Artaud, especialmente
naquilo que Jacques Derrida definiu como “a impossibilidade de representagao

do pensamento”.

Palavras-chave: teatro sem espetaculo — Carmelo Bene — Gilles Deleuze —

Antonin Artaud - acontecimento
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1 - Introducéo

A primeira vez que ouvi falar sobre Gilles Deleuze foi em 2009, no
primeiro semestre do curso de Teatro. A disciplina chamava-se Formas do
Drama e a citacdo ao filésofo francés nédo partiu do professor, mas sim de um
colega que eu recém havia conhecido, paulista, que dividia seus horarios
académicos entre a graduacao junto ao Departamento de Arte Dramatica e o
mestrado em Artes Visuais no Instituto de Artes da UFRGS. N&o tenho a menor
lembranca sobre o que Paulo Salvetti falou sobre Deleuze, mas a imagem
daquele momento permanece viva, onde ele e eu estavamos sentados, 0 som
da rua que constantemente invadia o ambiente sonoro da sala 9, o calor dos
primeiros dias de marco e as sensacOes relacionadas aos primeiros dias de

aula na Universidade Federal.

N&o voltaria a ouvir qualquer referéncia a Deleuze - a0 menos que me
lembre - até participar de uma selecédo para bolsista de iniciacdo cientifica, ja
no final do primeiro semestre do curso. O projeto de pesquisa, intitulado Teatro
e producdo de subjetividade: exercicios micropoliticos, previa que o bolsista
selecionado realizasse um mergulho nas ideias de Guy Debord e da
Internacional Situacionista, especialmente as relacionadas com a sociedade do
espetaculo. Ao tomar contato com a bibliografia basica da pesquisa, deparei-
me novamente com Deleuze, acompanhado agora por Félix Guattari. Apesar
de estar encerrando o0 primeiro semestre do curso, ndo havia tido nenhum
contato com Carmelo Bene e, tampouco, com a professora Silvia Balestreri,

coordenadora do projeto.

Passados mais de sete anos, cumpre-me o0 reconhecimento de que este
feliz encontro marcou minha trajetéria académica, visto que permaneci durante
guatro anos como bolsista de iniciacdo cientifica, o que me possibilitou
escrever artigos, participar de congressos no Brasil e exterior, exercitar uma
pesquisa de carater, em tese, tedrica, mas que permanentemente construiu
pontos de aproximacdo com minha formacdo de diretor teatral. Ao longo da

graduacéo, as leituras, debates, reflexdes e constru¢cdes advindas de Debord,
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Deleuze, Bene, e as ininterruptas trocas realizadas com a professora Silvia,
encaminharam-me para decidir o que gostaria de continuar pesquisando em

nivel de p6s-graduacao.

Esta dissertacdo ndo se propOe a construir afirmacdes ou a relatar
praticas de criagdo ou composicdo de cena; tampouco ousa criar conceitos,
como é um dos principais objetivos da pratica filosofica. As propostas
apresentadas aqui sdo as forcas que me mobilizam a ler, pesquisar e
investigar: a crenca de que as ideias, ou a teoria teatral, ndo sao mera reflexao
da cena ou a sucedem para analisa-la ou decompb-la — a teoria é acgéo, a
leitura de um texto de Deleuze ou Fischer-Lichte possui a poténcia de criar e
mobilizar energias e sensacdes, de dar vida a perceptos; pesquisar e escrever
sobre Carmelo Bene, que ainda € relativamente pouco conhecido fora da
Europa, é possibilitar que mais artistas tenham acesso a obra daquele que é
um dos nomes importantes do teatro da segunda metade do século XX no
mundo, ndo pelos motivos candnicos que legitimam os “grandes autores”, mas
sim pelo seu carater de permanente invencao e de minoracdo; aproximar teatro
e filosofia, de forma que a obra e os escritos de Bene sejam assistidos ou lidos
como filosdficos, e os textos de Deleuze sejam fruidos como teatro — a filosofia
ndo esta a servico do teatro, teorizando o que a cena mostra, nem o teatro

subordina-se a uma andlise filosofica.

Ao desejo de apresentar e discutir ideias, o texto pretende-se a condicéo

de um ensaio, especialmente no que se refere a ser um teste, um experimento.



2 — Uma Pesquisa Impossivel / Os Paradoxos

Como é que se entra na obra de Carmelo Bene' (1937-2002)? O seu
teatro tem multiplas entradas® e aparentemente todas levam a locais de dificil
definicdo conceitual. Considerado por alguns dos principais nomes da
intelectualidade italiana do pés-guerra como um génio - Alberto Moravia, Dario
Fo, Pier Paolo Pasolini, entre outros - e por outros tantos como um farsante -
segundo opinides de criticos de teatro italianos, publicadas na imprensa,
especialmente em suas primeiras producdes -, Bene caracterizou-se pelo
constante deslizamento de linguagens e experimentagcées. Assim, considero
ndo ser possivel falar de uma trajetéria constituida por fases absolutamente
distintas entre si, pois, de um trabalho para outro, as diferencas - ou melhor, as
singularidades - sdo em maior numero do que as semelhancas (ou
identidades). Um tour de force pelas 9 versdes diferentes de Hamlet®,
compreendendo obras realizadas para o teatro, cinema, televisdo e versdes
sonoras, levaria o pesquisador analitico* a encontrar mais distancias do que
proximidades entre elas. Isso caracterizaria um problema? Se o método
empreendido pelo investigador para mergulhar na producdo de Bene for o

analitico, sim. Talvez a questdo central ndo seja qual método utilizar, mas sim

! Apesar de correr o risco da pretensdo, ndo resisti a iniciar esta dissertacdo com uma citacéo
da célebre abertura de Gilles Deleuze e Félix Guattari para Kafka: para uma literatura menor
(DELEUZE & GUATTARI, 2003:19): “Como é que se entra na obra de Kafka? E um rizoma,
uma toca, esta obra”.

2 (DELEUZE & GUATTARI, 2002:19)

3 Para o teatro: Amleto, a partir de W. Shakespeare (Roma, 1961), Amleto o le conseguenze
dela pieta filiale, a partir de W. Shakespeare e J. Laforgue (Roma, 1967), Amleto, a partir de W.
Shakespeare e J. Laforgue (Prato, 1974), Hommelette for Hamlet, opereta inqualificabile da J.
Laforgue (Bari, 1987) e Hamlet Suite, spettacolo-concerto da J. Laforgue (Verona, 1994). Para
o radio: Amleto, a partir de Shakespeare (1974). Para a televisdo: Un Amleto di meno, a partir
de Shakespeare e Laforgue (1974). Em disco: Hamlet Suite (1974). Para o cinema: Un Amleto
di meno(1973).

* Em relagdo a escolha da expressao “pesquisador analitico” e “método analitico”, procurei
estabelecer uma distincdo nesta pesquisa em relagcdo a duas influentes correntes do
pensamento filoséfico e académico contemporéneos: a filosofia analitica e a filosofia
continental. A primeira pode ser descrita como uma filosofia que busca analisar o significado
dos enunciados, enfocando a busca pela analise de linguagem. A segunda — a que este
trabalho prop&e aliancar-se — caracteriza-se por uma pluralidade de escritas empenhadas
na criacdo de conceitos.



discutir a propria necessidade de instauracdo de um método. Ao citar o
exemplo de Hamlet e sinalizar que esta dissertacao visualiza um autor-criador-
operador de cena multiplo em suas varias incursbes artisticas, coloco-me a
proposicdo de igualmente buscar uma escrita deslizante, que ndo esteja a
procura de um método, mas de um fluxo (aqui é percebida outra pretensao
textual, a de que a escrita desta dissertacdo seja atravessada por impulsos,
sensacdes, intuicbes, em oposicao a uma escrita de carater mais analitica, que
estabeleca uma metodologia e a siga de forma coerente e regrada do inicio ao
fim de sua producéo). Ao retomar a pergunta que abre essa introducao, coloco-
me outro questionamento: como é que se escreve sobre um aspecto da obra

de Carmelo Bene?

Mas qual aspecto? Aqui a estrada se multiplica, ndo pelo aspecto, mas
pelas entradas. Proponho seguir duas, para ser mais exato. Uma € o Carmelo
Bene diretor da secéo de teatro da Bienal de Veneza, no quadriénio 1987-1991.
Outra é a constituicdo de um eixo formado por Diderot — Oscar Wilde —
Meyerhold — Artaud — Bene. Quanto ao primeiro, a porta de acesso conduz ao
conceito- chave desta dissertacdo: o de um teatro sem espetaculo. No segundo
caso, O eixo - Que arrisco nominar cCOmo um eixo para um teatro sem
espetaculo -, proposto pelo préprio Carmelo Bene em texto sobre o ator
cabotino - e intitulado como Uma passadinha na casa de Meyerhold -, da pistas
guanto a possibilidade de constituir aliancas entre criadores que
estabeleceram, com suas obras, uma constante tenséo entre quatro elementos
- seriam substitutivos dos quatro elementos naturais — terra, agua, fogo, ar? -,
ou ainda, quatro conceitos-maquina: teatro, espetaculo, acontecimento,
representacdo”. A tensdo aparece aqui ndo com a ideia de oposicdo entre
forcas divergentes ou, muito menos, como unificacao de forgas convergentes. A

tensdo € o paradoxo.

> A comparagdo com 0s quatro elementos naturais justifica-se porque, no entender do
mestrando, os quatro elementos que estdo presentes em todas as linhas da dissertacao
(assim a estruturando) sé@o justamente os conceitos de teatro, espetaculo, acontecimento e
representacdo, ora aparecendo de maneira isolada, ora misturando-se entre si para
possibilitar o surgimento de novos conceitos.
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Sobre os paradoxos, acredito que ha uma boa pista® no inicio da Légica
do Sentido, livro escrito por Gilles Deleuze em 1969 e que, entre outras
aliancgas, relaciona o pensamento dos estoicos com a Alice de Lewis Carroll: “O
bom senso é a afirmacdo de que, em todas as coisas, h4 um sentido
determinavel; mas o paradoxo € a afirmacdo dos dois sentidos ao mesmo
tempo” (DELEUZE, 2011:1). Deleuze usa um exemplo simples de um
acontecimento puro: Alice cresce. Neste acontecimento ha dois movimentos: o
de que Alice se torna maior do que era e torna-se menor do que era. Os dois
sentidos séao afirmados pelo acontecimento, ocorrem ao mesmo tempo. Assim,
um paradoxo em um acontecimento, sendo afirmacdo de dois sentidos ao
mesmo tempo - um tempo que nao faz distincbes entre antes e depois,
passado e futuro -, distancia-se do bom senso (senso comum ou doxa). Assim,
‘o paradoxo € a subversdo simultanea do bom senso e do senso comum: ele
aparece de um lado como os dois sentidos ao mesmo tempo do devir-louco,
imprevisivel; de outro lado, com o0 nao-senso da identidade perdida,
irreconhecivel” (DELEUZE, 2011:81).

® Utilizo “pista” na aproximagdo com a ideia de uma pegada na areia — ali est4 algo, mas na
maioria das vezes ndo podemos identificar claramente seu autor, o tamanho do pé pode nos
levar a estabelecer suposi¢bes, mas o vento do deserto ou as aguas do mar podem apaga-
la.

11



3. Teatro sem espetaculo: uma primeira aproximacao

Em seu j& classico A linguagem da encenacao teatral, Jean-Jacques
Roubine assinala dois fatos ocorridos nos anos finais do século XIX como
decisivos para o nascimento do teatro moderno: o processo crescente de
diminuicdo de distancias e borramento de fronteiras, com as constantes
tournées empreendidas por companhias teatrais, e a utilizacdo da iluminacao
elétrica para os procedimentos cénicos (ROUBINE, 1998:19). O impacto
gerado por (1) uma troca maior de informacfes a respeito de experimentacdes
e praticas cénicas, por parte de grupos de diferentes nacionalidades e
tradicOes teatrais, associado a (2) inovagdes que alteraram significativamente a
concepcdo de um espetaculo, com efeitos diretos nos modos de fazé-lo e
recebé-lo, conduziram ao nascimento de varios movimentos estéticos:

naturalismo, realismo, simbolismo, impressionismo, etc.

O século XX - aquele que foi definido como “o periodo da histéria em
gue se mataram mais seres humanos do que em qualquer outra época e nele
se chegou a niveis de bem-estar e a transformacfes jamais vistas na
experiéncia humana” (HOBSBAWN, 1995:13) — igualmente foi prodigo em
associar novas formas de se fazer e pensar as artes. As vanguardas histéricas
do inicio do século, que mesclavam rejeicdo ao estabelecido e proposi¢do do
novo como formas de atuacdo, estenderam sua influéncia até o inicio do nosso
século, periodo marcado por uma convivéncia imanente entre revisdo e
experimentacéo, solidez e liquidez, territorializacdo e desterritorializacdo, palco
vazio e tecnologia. Hoje falamos em [teatro] pds-moderno, pos-dramatico,
energético, performético, performativo, liminar. Se Roubine utiliza dois fatos
para identificar o nascimento do teatro moderno, (1) associado a reducdo de
distancias e (2) ao advento da iluminacdo como artificio para ampliacdo dos
efeitos cénicos, de nossa parte certamente encontramos mais dificuldades para
compreender o teatro contemporaneo, espécime acossado entre varias midias

(cinema, televiséo, internet, etc.) que ressignificaram seu tempo e espaco.
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Acredito que uma teoria teatral ndo deveria apenas refletir sobre praticas
teatrais, com o intuito de reconstituir processos de criacdo, classificar
espetaculos em géneros, movimentos ou correntes, tampouco contentar-se em
descrever métodos, procedimentos ou contextualizar experiéncias e fenbmenos
relacionados a cena. Uma teoria teatral deveria problematizar, identificar ou
criar zonas de tensdo entre fazer, receber e pensar, coexistir entre poéticas e
estéticas com propdsitos que ampliem a poténcia do acontecimento teatral em

duracéo e intensidade.

Partindo desta declaracdo de principios, chego ao que pretendo
pesquisar/problematizar: o conceito de “teatro sem-espetaculo”, criado pelo
ator-cineasta-dramaturgo-encenador-fildsofo-em-cena italiano Carmelo Bene.
Apesar de ja ter sido utilizado em textos referentes a outro conceito, o de
“‘maquina-atorial’, o trabalho ora apresentado ira se deter sobre o “sem-
espetaculo” realizado quando da edi¢gado da Bienal de Veneza de 1989, ocasiao
em que Bene foi o diretor da secado Teatro do evento italiano. Contrariando
seus antecessores, que realizaram desfiles carnavalescos — ou assemelhados
— pelas ruas venezianas, esse enfant terrible decide convidar escritores, atores,
musicos, técnicos de som, filésofos, etc, para realizar experimentos em um
pavilhdo a portas fechadas, vedando o acesso ao publico da Bienal. Mesmo
ndo mantendo seu cargo até o final do evento — foi destituido pelos
organizadores por, entre outras coisas, atentar contra os preceitos de encontro
entre artistas e publico, obra e contempladores/espectadores -, Bene publica,
no ano seguinte, juntamente com alguns colaboradores, duas obras que
ressoam seus experimentos (O teatro sem-espetaculo e A pesquisa impossivel
— Bienal de Veneza 1989).

Nas obras citadas, parece-me que nao houve, por parte de Carmelo
Bene e dos outros participantes das experimentacdes venezianas, uma
intencédo de definir ou conceituar um “teatro sem-espetaculo”. Caracteriza-se a
“‘pesquisa impossivel” desenvolvida por Bene a partir da constituicdo de um
paradoxo: se o teatro e 0 espetaculo, enquanto conceitos, estabelecem como

fundamentais a co-presenca de uma obra e de um espectador - que, por vezes,

13



podem se confundir -, como falar de um teatro sem-espetaculo onde néo esteja

presente um de seus co-participes essenciais (o0 espectador)?

Como disse anteriormente, utilizei inicialmente como dispositivo - para
identificar pistas que pudessem me auxiliar nesta jornada em busca de um
“teatro sem-espetaculo” - um eixo proposto pelo préprio Carmelo Bene, em um
texto intitulado Uma passadinha na casa de Meyerhold. Ele ndo esclarece os
motivos que o levaram a incluir-se neste eixo, formado também por Denis
Diderot, Oscar Wilde, Vsevolod Meyerhold e Antonin Artaud, tampouco
apresentou justificativas que pudessem compreender melhor o porqué destes
autores terem sido citados em um escrito que versava sobre o ator “cabotino”
(aqui temos uma relacéo direta com Meyerhold, mas ndo com os demais
integrantes do eixo)’. Ndo existindo referéncias diretas & composicdo do eixo,
parto de trés hipo6teses. Jean-Paul Manganaro, quando perguntado sobre a
relacdo que identificava entre os autores do eixo®, disse que “tu é que deves
estudar a linha que ele desenha, usando tua liberdade. O importante € aquilo
que ele exclui e, naquilo que ele inclui, as razdes pelas quais ele o faz’. Ja
Piergiorgio Giacché® sugere, visto que Bene gostava muito de esportes, o eixo
como uma sucessao esportiva, onde os autores poderiam ser substituidos por
atletas que os sucederiam — no futebol, por exemplo, Di Stéfano seria sucedido
por Maradona que, por sua vez, seria sucedido por Messi. A partir disso,
imagino o eixo como uma competicdo de corrida com bastdes, onde cada
velocista, ao cumprir sua distancia, passaria o bastao para seu colega seguinte.
A linha de interseccéo entre eles se daria quando dessa passagem. Assim, um
bastdo intitulado teatro sem espetaculo seria passado de maos em mMaos,

interessando-me especialmente aqui a transi¢cao entre Artaud e Bene.

7 Seguindo um propésito ndo explicito de buscar sempre uma via que apresente mais
dificuldades, o mestrando encontra elementos, ao longo do levantamento bibliografico e
consequentes reflexdes, para derivar a um caminho que leve a constituicdo de uma alianca
entre Carmelo Bene e Antonin Artaud, afastando-se conscientemente dos demais integrantes
do eixo (a0 menos no ambito desta producéo textual especifica).

8 Entrevista concedida a Silvia Balestreri Nunes, julho de 2004, retirada de sua Tese de
Doutorado, f. 151

9 Em conversa com Silvia Balestreri Nunes, Paris, maio de 2014.
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A partir de Gilles Deleuze e Félix Guattari - em O que é a filosofia? -
proponho um cruzamento entre a teoria teatral e a filosofia. Se a arte tem como
objetivo a criacdo de agregados sensiveis, a filosofia tem por producédo a
criacdo de conceitos (DELEUZE, GUATTARI, 1992:168). Isso resulta que
minha primeira proposicdo para a dissertacdo é a tentativa de identificacao de
problematizacbes advindas da analise de obras que produzem agregados
sensiveis. No caso em questdo, investigar se realmente podemos falar em um
“teatro sem-espetaculo” como um conceito operativo, partindo dos seus efeitos
produzidos em um primeiro momento pré-reflexivo para o estabelecimento de
definicbes de carater tedrico (aqui a teoria, a partir de Deleuze, entendida como
fundamental para a criacdo de novas possibilidades de leitura e compreenséo
do real, com vistas, inclusive e potencialmente, a transforma-lo). Além disto,
minhas intencdes aproximaram-se das defendidas por Deleuze e Guattari na
obra citada anteriormente e expressas desta forma pelo fildsofo francés

Francois Zourabichvili:

a exposicdo dos conceitos € a Unica garantia de um
encontro com um pensamento. O fato de que um
coracdo dispare a leitura dos textos é uma afinidade
requerida para compreender; um conceito ndo tem
sentido nem necessidade sem um “afeto” e um
“percepto” correspondentes, mas isso ndo impede que
ele seja algo diferente deles: um condensado de
movimentos l6gicos que o espirito deve efetuar se
pretende filosofar. (ZOURABICHVILI, 2009:4)

Entendo que Carmelo Bene (1937-2002) ja pode ser considerado um
dos grandes nomes da cena contemporanea mundial. Muito conhecido em seu
pais natal, o pluriartista italiano tornou-se mais presente em obras de reflexdo
sobre o teatro especialmente apos sua morte. Esta situacdo nao deixa de ser
irbnica, pois Bene sempre rejeitou enfaticamente qualquer associacdo com o
termo “vanguarda”, pois, segundo ele, “o que quer dizer isso: vanguarda? Quer
dizer projetar e dar vida a qualguer coisa que amanhd podera ser
compreendida e realizada. Vocé percebe? No teatro, uma vez que a cortina cai,

estd acabado para sempre (...) E a vanguarda que trabalha para o futuro,
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incontestavelmente nega o presente; e quem nega o presente ndo esta nele.

Entao ela é cinica. Por isso, eu jamais fiz vanguarda”.*®

O reconhecimento da importancia de sua obra - sejam as encenacodes,
os filmes para cinema e televisdo, os escritos tedricos, emissdes radiofénicas,
discos, romances e mesmo sua participacdo como diretor da Sessao Teatro da
Bienal de Veneza — pode ser identificado nas reflexdes dedicadas a ele por
autores como Camille Dumoulié, Claude Mourthé, Franco Quadri, Jean-Paul
Manganaro, Maurizio Grande, Patrice Pavis, Pier Paolo Pasolini, Piergiorgio
Giaché, Pierre Klossowski.

Gilles Deleuze dedica a Carmelo Bene e Samuel Beckett seus dois
escritos especificos sobre teatro (apesar de que, no caso do segundo,
poderiamos argumentar que o texto versa realmente sobre pecas televisivas,
mas esta € outra questdo). No ensaio Um Manifesto de Menos, o filésofo
francés apresenta aquele que ele considera como o0 processo de “minoragao”
gque Bene empreende em suas obras, especialmente quando realiza seus
“‘ensaios criticos”, adaptando, ou reescrevendo, pecas de autores como
Shakespeare e Oscar Wilde.

No Brasil, percebe-se que, especialmente apdés a publicacdo do livro
Sobre o Teatro que reuniu os dois ensaios de Deleuze sobre Bene e Beckett, o
nome do italiano passou a ser mais ouvido, especificamente quando se trata de
suas releituras shakesperianas, se assim podemos defini-las. Antes disso a
professora Silvia Balestreri apresentou sua tese de doutorado tendo Carmelo
Bene como um de seus objetos de estudo - ao lado de Augusto Boal -; apds
sucederam-se varios textos publicados por ela em anais de congressos e
periodicos cientificos tendo o italiano como tema para andlise e reflexdo. O
proprio projeto de pesquisa que coordena, Teatro e Producéo de Subjetividade:
Exercicios Micropoliticos, tem como um de seus objetivos a pesquisa da obra
do italiano, procurando perceber o alcance de sua producao tedrica e pratica

junto a cena contemporanea. Conforme assinalou o critico italiano Maurizio

10 BENE apud BALESTRERI, Tese de doutorado, f. 94.
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Grande, a montagem de Carmelo Bene para Hamlet, Amleto, colocava
“seriamente em questdo a ideia mesma de teatro tal como se construiu na
civilizacdo ocidental, isto é, a ideia do teatro como espelho e como cena da

cultura dominante™*.

Isto posto, retomo o0 que havia escrito anteriormente para embasar
minha justificativa a partir de desejos e pulsdes*?. A constituicdo de uma alianca
entre Carmelo Bene e Antonin Artaud apresenta-se como campo feértil para a
investigacao do estabelecimento de aliancas. Trata-se aqui ndo de filiacdo de
uns em relagéo a outros, mas, como assinala Deleuze a este respeito, “nés ndo
cremos na utilidade das filiacdes. As aliangcas sdo mais importantes que as
filiacdes™®. Dessa alianca, com suas facetas, nuances e matizes, considero
fundamental delimitar, por assim dizer, o objetivo desta proposicdo de pesquisa
ao mirar em um dos conceitos-chave de Bene e, na minha opinido, do teatro

contemporaneo: o sem-espetaculo.

11 GRANDE, Maurizio. In: (MOURTHE, 2007:215)

12 Utilizo a nogao de pulsédo a partir de Félix Guattari: “Para mim, o que interessa ¢€ ligar a
pulsdo a existéncia. Mas ndo a existéncia massiva, dada ontologicamente, de uma vez por
todas, na relacdo entre o Ser e o Nada (Neant). Mas ver como é que ha construcdo de
existéncia, l6gica da existéncia, maquinica da existéncia, heterogénese dos componentes
existenciais: para mim, é isto a pulsdo. (GUATTARI, 2010:8)

13 DELEUZE apud BALESTRERI, Ibid., f. 110.

17



4 —Uma Passadinha na Casa de Carmelo Bene

Carmelo Pompilio Realino Antonio Bene, mais conhecido simplesmente
como Carmelo Bene (Campi Salentina, 01/09/1937 — Roma, 16/03/2002), foi
um ator, diretor, dramaturgo, filésofo, escritor e poeta italiano. Figura discutida e
controversa, frequentemente objeto de vociferante polémica, dividiu critica e
publico ao longo de toda sua produgdo artistica (aproximadamente 60
producdes teatrais, quase 30 livros, 5 filmes em longa-metragem, 16 versées
televisivas de algumas de suas obras montadas no teatro, etc.). Considerado
por alguns um fabulista enganador e um presuncoso destruidor de obras
classicas da literatura, para outros Bene foi considerado um dos principais
atores do século XX. Bene estreia em 1959 no Teatro das Artes de Roma, em
Caligula, de Camus. No ano seguinte ele apresenta um trabalho autbnomo
intitulado  Espetaculo Majakovskij. Logo depois surgem alguns dos
experimentos mais radicais da sua carreira: Pinocchio, de Collodi (1961),
Hamlet, de Shakespeare (1961), Eduardo Il, de Marlowe (1963), Salomé, de
O.Wilde (1964), Manon, de Prévost (1964), Nossa Senhora dos Turcos (1966),
Hamlet ou as consequéncias da piedade filial, de Shakespeare e Laforgue
(1967), Arden of Feversham (1968) e Don Quixote, em colaboracdo com Leo
De Berardinis (1968). Nos anos sessenta e setenta Bene apresenta uma
linguagem estética baseada na atuacgdo: é esta, e ndo o texto dramatico, que
representa o0 elemento estilistico dominante. A representacdo de Bene é
baseada na contaminacdo de registros diferentes, prevalecendo uma
expressividade acentuada e exasperada, grotesca, uma inclinagcéo a caricatura,
ao monstruoso e ao bizarro. A expressao do ator em cena se transforma em
veiculo de uma operacdo que, em alguns momentos, € de parodia e, em
outros, € de celebracéo dos classicos da dramaturgia e da recitagcédo. Isso tudo
numa recomposi¢ao de fragmentos nada harmonica.

Ao enumerar brevemente as caracteristicas do teatro de Bene deste

periodo, Paolo Puppa* considera que

4 paolo Puppa (Veneza, 1945) é um professor, dramaturgo e escritor italiano.
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Recitacdo desarrumada, diccdo ofegante em gritos
agudissimos e sussurros ininteligiveis, cenario muitas
vezes destruido ao longo do espetaculo, coluna sonora
enlouquecida, e todo o arsenal de fonemas,
borborigmos, gestos repetidos e excessivos, luzes
voltadas para a plateia; e, em relagédo ao texto dramatico,
sequéncias tumultuadas, personagens desdobrados ou
unificados. Variedade futurista e pré-espetaculo, Petrolini
e Macario, jogralismo e amaldicoamento romantico, e
tumefacéncias dannunzianas, em suma, um leque de
maneirismos. (1990, p. 292)"

Tantos estilos e tantas formas se alternam e se misturam sem uma
solucdo de continuidade: aos momentos de improvisado lirismo — como quando
estrofes de Opera ou de musica sinfénica, com aleatéria poesia suspendem ou
acompanham acfes e declamagBes — se seguem instantes de sarcastica
zombaria, de blasfémia escarnecedora destinadas a serem logo depois
interrompidas por instantes de intensidade fulminante. O resultado € uma
vertiginosa metastase estilistica. Mas sobre essa ciranda de modos de
preencher a cena, sopra o vento grotesco da crise. O teatro proposto por Bene,
“‘pré-amplificado”, € um teatro que, refletindo sobre a linguagem dramaturgica e
sobre a capacidade que tem a palavra de incidir na realidade, denuncia a
ineficacia e a impoténcia da escritura em uma época em que nada possui um
fundamento ontologico. A multiplicacéo louca dos estilos utilizados no palco € a
consequéncia dessa condi¢cdo de crise de uma cultura e de uma época. A Unica
carta que resta a disposicdo do ator, em um mundo onde as palavras nao
correspondem mais as coisas, €, portanto a de carregar a linguagem, de uma
expressao intensificada até a explosdo hipertrofica, da expressividade
desesperada e excessiva. Bene, cujo estilo Pasolini em um escrito
programatico de 1968 associou a vertente “do Gesto e do Grito” (1999, p.

2492), nos momentos falsamente draméaticos faz uma caricatura da linguagem

'® Traduc&o nossa: Recita incasinato, dizione fiato in molto acuto urla e sussurri incomprensibili,
scenario spesso distrutto durante lo spettacolo, la colonna sonora impazziti, e tutti i fonemi
arsenale, rumori intestinali, ripetuto e gesti eccessivi, le luci si voltd verso il pubblico; e, per il
testo drammatico, sequenze tumultuosi, dividere o caratteri unificate. gamma futuristica e pre-
show, Petrolini e Macario, versi di gioco e romantiche maledetto e dannunzianas tumescenzi, in
breve, una serie di manierismi.
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teatral, e em outros momentos rompe a lingua, desarticula-a, lhe sobrepde
rumores, sons, sussurra - a. Essa expressividade que € liberada em cena é
voluntariamente em cima de um projeto. O grotesco do teatro de Bene tem
origem na consciéncia de um limite. E indispensavel recorrer a tantas
linguagens e a tantas citaces quando nenhuma das formas empregadas tem
forca para afirmar-se. Se a tragédia € negada, € a comédia que vai tomar forca
e ocupar a cena. Todavia, quando nem o cOmico consegue o efeito da
realidade, entdo é sé forcando os limites entre esses dois géneros que o teatro
pode refletir os espiritos de um presente ridiculo e despedacado. De tal
dialética frustrada deriva o grotesco beneano.

Das declaracbes de Carmelo Bene depreende-se evidente desprezo
pelos criticos teatrais, que ele considera “cadaveres que dissimulam, fingem,
fazem de conta, apesar de estarem mortos. Provavelmente por isso mesmo”*®.
Entre os primeiros a |he render homenagens encontram-se alguns dos mais
ilustres expoentes da intelectualidade italiana da segunda metade do século
passado, como Pier Paolo Pasolini, Eugenio Montale, Alberto Moravia, Ennio
Flaiano. Bene contou, como interlocutores de alguns de seus trabalhos, entre
outros, com Pierre Klossowski e Gilles Deleuze que, além disso, escreveram
sobre o trabalho do italiano. Conhecido por suas ideias que se afastam do
naturalismo e da dramaturgia burguesa, desconsiderando as visdes classicas,
tradicionais e conservadores do teatro, Bene nunca se colocou como lider de
uma corrente que desejasse reformar ou reinventar o teatro. Suas proposi¢coes
podiam ser apreendidas em cena, seu discurso operava através de seus
conceitos por dentro do espetaculo, e ndo de forma exterior a ele adotando
uma postura dualista de oposicdo ao estabelecido. Ele reivindica uma arte
atorial, na qual o ator deixa de ser uma espécie de operario especializado para
assumir a personificacdo do fenbmeno teatral. O texto, a medida que nasce de
um dramaturgo avesso a linguagem cénica fabular, ndo pode ser interpretado,
deve ser necessariamente recriado pelos atores no acontecimento, ou seja, em

propria cena.

16 BENE apud ATTISANI, DOTTI (2004:31). Traducdo nossa: sono (critici) dei morti che
fingono ancora di essere morti, chissa perché.
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Desde 1959 Bene mostra uma propensao pelos modos proximos aguela
diccao dissonante e de varias cordas, articulada em gritos, sussurros, fonemas,
sons imperceptiveis e cantilena infantil, que constituira a sua cifra distintiva,
voltada a uma producéo cénica dos personagens e das situagfes proxima da
estilizacdo, a uma gestualidade decomposta e anti-naturalistica. Esse gosto por
um “clima de parddia” sera proposto constantemente em varios espetaculos

sucessivos. Alguns exemplos: em Salomé, espetaculo de 1964, a protagonista

[...] vocifera e roda pelo palco como uma gata rouca,
sexy, petulante e irresistivel [...]. Depois as coisas
assumem um jeito menos rigoroso com o retorno do
profeta Jokanaan. Este é Franco Citti, o ator pasoliniano
de Accattone. Fala em romanesco, ndo quer escutar a
longa proposta amorosa de Salomé, tem falas cémicas,
berra, some, ndo o veremos mais [...]. Carmelo Bene se
encarrega do seu personagem, arrasta-o consigo como
um bad cheio de remorsos e pressentimentos,
monologando. A sua voz desce até o mais angustioso
falsete e encontra também acentos de comovida
estupefacéo. (FLAIANO, 1996, p. 187-190)."

Em Pinocchio, de 1966, Bene mistura as cartas da estéria, mostrando

[...] o grilo falante como um triste pedante de comédia, a
fadinha que se joga em cima de Pinocchio [...], Geppetto
absolutamente abobado quando Pinocchio o encontra no
ventre da baleia [...]. E divertido ver a fadinha, de pernas
pro ar, babando em Pinocchio com beijos néo
propriamente maternos; ver o sabio grilo falante
transformado em um lGgubre perturbador, os cruéis
monologos desfiados com a vozinha sutil e acariciante
do boneco de manteiga, até os burricos que também tém
um ar de exagerada adverténcia com seus cabecdes
tristes. (DE FEO, 1972, p. 847-848)."8

1 Traducdo nossa: [...Jululati e corre intorno al palco come un rauco gatto, sexy, impertinente e
irresistibile [...]. Poi le cose prendono un modo meno rigoroso con il ritorno di Johanaan profeta.
Si tratta di Franco Citti, I'attore pasoliniano di Accattone. Parla in romanesco, non vogliono
ascoltare lungo proposta amorevole Salome ha discorsi comici, grida, alcuni, non vedremo [...].
Carmelo Bene e responsabile del proprio personaggio, trascinarla con voi come un baule pieno
di rimorso e di presentimento, monologo. La sua voce scende al falsetto pit angoscioso e trova
anche accenti stupore appassionato.

18 Traducdo nossa: [...] Il grillo-parlante come una commedia triste pedante, fata che gioca su
Pinocchio [...] Geppetto assolutamente sbalordito quando Pinocchio trova nel ventre della
balena [...]. E 'divertente vedere la piccola fata, a testa in giu, sbavando Pinocchio senza
adeguati baci materni; vedere il grillo-parlante saggio trasformata in un triste inquietanti, crudeli
monologhi triturati con sottile e carezzevole piccola bambola di burro voce, agli asini che hanno
anche un aria di avvertimento esagerato con i suoi grandi teste tristi.
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Armando Petrini*®, no seu livro dedicado ao Hamlet de Carmelo Bene,

comenta sobre a producéo teatral de Carmelo Bene que

E necessario distinguir um primeiro periodo que vai das
primeiras apresentagfes até a metade dos anos Setenta,
no qual prevalece um sentimento da arte que se reporta
a uma poética de tipo alegb6rico e grotesco, e um
segundo periodo datado desde o fim dos anos Setenta
até a morte, no qual dominam os acentos mais liricos e
simbolistas. (...) A arte de Carmelo Bene na verdade
apresenta sempre uma riquissima, complexa e
magmatica miscelanea de elementos estilisticos
alegérico — grotescos e lirico- simbolistas, ainda que
efetivamente venham a prevalecer uns, como se disse,
no primeiro g)eriodo e outros no segundo. (PETRINI,
2004, p. 19).”

Em Manfred (1979), Bene pronuncia mondlogos e frases diante de um
ou mais microfones e dialoga com a muasica que provém de um ou mais
instrumentos orquestrais (como no caso também do Egmont, de 1983), dos
amplificadores (como em alguns momentos de Hamlet Suite, de 1994, ou de
Poesia da filha de lorio, de 1999), ou também com a total auséncia de som.

Aqui comeca a preponderar como elemento cénico a Voz, o que faz com
gue Bene reduza o numero dos atores, 0s objetos presentes em cena e 0S
movimentos através do palco, transformando assim o roteiro em uma partitura
vocal, em um tipo de transcricao literaria feita ndo tanto de significados, mas,
sobretudo, de significantes prontos para serem sussurrados e gritados,
declamados com ritmos que variam do monotono e lento ao rapido e nervoso.
Os espetéaculos se tornam sinfonias, nas quais os impetos ritmicos e os gritos
repentinos se alternam a outras tantas repentinas desacelerag¢des, que acabam

por aplacar-se em um andamento artificial de oraculo.

!9 Armando Petrini é professor de Artes Cénicas da Universidade de Turim.

20 Tradugdo nossa: E 'necessario distinguere un primo periodo dalle prime esibizioni fino a meta
degli anni settanta, in cui prevale un senso di arte che si riferisce a una poetica di tipo allegorico
e grottesco, e un secondo periodo risalente alla fine degli anni Settanta al la morte, che
dominano gli accenti piu lirici e simbolisti. (...) L'arte di Carmelo Bene presenta in realta sempre
un miscuglio ricco, complesso e magmatico di elementi stilistici allegorici - grottesco e
simbolista lirico-, anche se in modo efficace prevarra ciascuno, come indicato nel primo periodo
e altri in secondo.
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Nos anos oitenta e noventa, a atuacdo de Bene foi se caracterizando
cada vez mais como construida em duas velocidades diferentes, como uma
enunciacao ritmica que escorre sobre um par de binarios paralelos e distintos,
gue muitas vezes convergem, confundindo-se entre si, e muitas vezes também
se separam para depois voltar a unir-se, estruturando-se, porém, em torno de
uma dominante que alguns dos pesquisadores ja mencionados passaram a
chamar de contemplativa.

A perda do eu e a fusdo com o absoluto, manifestacdo do ser em
detrimento da subjetividade do artista: 0 evento estético torna-se sede da
contemplacdo do ideal, da esséncia, transpondo a identidade coletiva e
histérica, a personalidade do seu artifice e a sua individualidade. A esfera
artistica torna-se dominio total do transcendente. Na expansdo da mesma
onda, se colocam algumas teorizacbes de Bene, sucessivas a 1979, e
empenhadas em investigar conceitos de derivacdo schopenhaueriana e
nietzscheana, como a auséncia do eu e a negacao da subjetividade. Falando
da uni&do da voz e do vulto e, mais amplamente, do conceito tradicional e vulgo
da criacdo artistica — em polémica direta com o modo de estar em cena
prevalente entre o0s atores seus contemporaneos — Bene ironizava a
incapacidade de muitos de seus “colegas” de acolherem as inovacdes por ele
propostas:

Que misérial Que estranho: uma patética nostalgia do
“eu”, e ndo um (ao menos um) soO trejeito de insatisfacéo
pela renuncia definitiva ao tema infantil (o ser-ter, o todo-
-nada) = existo portanto ndo sou, ao invés do Nao existo,
portanto sou. Este sentir-se defraudados da prépria
identidade é o insensato plebiscito do “sindicato autores
de prosa” contra o abecedario do teatro. As reticéncias
sdo, ai de mim!, mais miseras de quanto se possa
adivinhar a primeira vista: o ator genérico “sente” que
atenta ao seu “prestigio” o magistral abuso do playback,
s6 enquanto a sua angustia mental o persuade que ser
“possuido” por “outras” vozes estranhas ao conjunto da
sua pessoa “dramatica” equivale a uma prepotente
dublagem inoportuna. E por que “inoportuna”? Porque —
sem duvida — tal abuso de ser dito compromete na

verdade a mediacdo. Mas ndo é esta habitual mediacado
que é preciso aniquilar? Justamente. (2008, p. 1016)**

9

*! Traducado nossa: Oh, miseria! Che strano: una deteriore-patetica nostalgia dell ”io”, e non una
(almeno una) sola smorfia di scontento per la definitiva rinuncia al soggetto infantile
(I"'essere-avere il tutto-niente) = esisto, dungque non sono, invece del Non esisto, dunque
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O fato de “ser ditos” significa perder a identidade através da qual se
compartilha o sentir e o pensar comum e, por consequéncia, significa a
possibilidade de mediar, por meio do proprio “eu”, a transcendéncia e a
imanéncia, de negar a subjetividade colocando em relacéo direta existéncia e
esséncia. Introduzindo a ideia que o artista teatral auténtico € como se fosse
possuido pelo transcendente e tomando sempre como ponto de referéncia os
atores da tradigao, definidos “atores-falantes”, Bene, em texto intitulado A voz

de Narciso, afirma:

Os atores-falantes referem outra coisa; falam e cantam
de outra coisa, mais ou menos naquela “outra coisa”,
“ensimesmando-se” na outra coisa ao dizer. Eles
recordam, comemoram, celebram, comentam,
absolutamente inconscientes do momento poético que,
pelo contrario, da voz dele exige a (re)formulacéo. Eles
exibem quase um virtuosismo — a maravilha da propria
faculdade mnemobnica (também ao ler) — de modo
nenhum aflorados pela necessidade urgente da memoéria
enquanto escritura vocal. Eles dizem e recordam outra
coisa. Dizem e ndo sdo ditos. Nao séo falados. Falam.
(2008, p. 1014-1015)*

Aqui se pode identificar esta funcédo contemplativa que o palco adquire,
transformando-se em um lugar no qual domina uma disposicdo a fruicdo
desprovida de vinculos em relagéo ao transcendente e ao suprassensivel. Na
base dos concertos de ator estd o0 modo de pensar que pende fortemente do

lado da intuicdo mais que para aguele da expressao.

sono. Questo sentirsi defraudati della propria identita e I'insensato plebiscito del “sindacato-
attori-di prosa” contro |’abbecedario del teatro. Le reticenze sono, ahime!, piu misere di
guanto si possa indovinare a prima vista: |"attore-generico “sente” attentare al suo “prestigio”
dal magistrale abuso del play-back, solo in quanto la sua angustia mentale lo persuade che
I'esser lui “posseduto” da voci altre, estranee al completino della sua persona “drammatica’,
equivale a un prepotente “doppiaggio” inopportuno. E perché “inopportuno”? Perché — non
v'ha dubbio — siffatto sopruso d"esser detto compromete davvero la mediazione. Ma non &
guesta abitudinaria mediazione che bisogna annientare? Appunto.

22 Tradugdo nossa: Gli attori-dicitori riferiscono altro; parlano e cantano d'altro, piu 0 meno in
quell” “altro” “immedesimandosi” d altro dal dire. Essi ricordano, commemorano, celebrano,
commentano, assolutamente ignari del momento poetico che dalla loro voce esige, al
contrario, la (ri) formulazione. Essi esibiscono, quasi un virtuosismo, la stupidita della propria
facolta mnemonica (anche leggendo) nient affatto sfiorati dalla necessita urgente della
memoria in quanto scrittura vocale. Essi dicono e ricordano altro. Dicono e non son detti.

Non son parlati. Parlano.
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O teatro beneano, a partir do Manfred®® (1979), torna-se, para muitos
dos pesquisadores de sua obra, um teatro “ontoldgico”. A disposigcéo
cenografica das leituras-recital inauguradas pelo Manfred fundamenta-se em
uma estrutura que se repete, com algumas excecdes. O palco aparece envolto
na escuriddo e ocupado, em alguns momentos, por objetos cenograficos
elementares; em outros momentos 0 espago cénico aparece ocupado somente
por Bene, que atua utilizando o microfone no meio de um grande cone de
sombra que invade o palco e no meio de feixes de luz.

Como dominado por um delirio, o olhar de Bene, quando abandona a
estante, vaga sem fixar nenhum ponto preciso, os olhos arregalados e febris
vagueiam na penumbra que circunda a cena; no semblante, como em uma
sequéncia de tomadas fotogréficas, expressbes de riso e desespero, de
maldade e espanto, de amor e 0dio, se alternam bruscas e desarticuladas; os
gestos se limitam a uma série de poses (a cabeca que se inclina com poucos
trejeitos ritmicos e imprevisiveis oscilagées, como um péndulo de um ombro
para 0 outro, enquanto o brago de tanto em tanto se eleva no ar com tom
declamatério). E é nessa atmosfera de trevas que se originam os cintilantes
equilibrismos da voz que, em confltuosa dialética expressiva com o0s
estilizados movimentos do corpo e as inflamacbes do olhar, rompem a
obscuridade difusa. Na obra intitulada Antropologia de uma maquina teatral,
Piergiorgio Giacché observa que “a possessdo no teatro tem no fundo so este
valor e este objetivo para o ator: serve-lhe para evadir-se de si e do teatro”®
(2007, p. 166).

BA partir do poema dramético de George Byron, Manfred assinala o inicio do periodo em que
as encenagfes beneanas aproximam-se do formato de concertos. Carmelo Bene utilizou
varias composi¢des de Robert Schumann na trilha sonora. O audio da versédo original esta
disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=HOFndrkuW 0. A versdo televisiva,
também realizada em 1979 para a RAI, pode ser vista no link
https://www.youtube.com/watch?v=u0Z26628d620.

24 Traducdo nossa: la possessione a teatro ha in fondo solo questo valore e questo obiettivo per
|"attore: gli serve ad evadere da sé e dal teatro.
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5—Em Busca de um Teatro Sem-Espetaculo

Realizando uma livre apropriagdo da obra de Gilles Deleuze e de Félix
Guattari - ou, talvez, abusando de um dialogo com eles -, defendo que uma
producdo tedrica em artes deva se aventurar no desafio da criacdo de
conceitos. Ndo uma definicdo, uma compreensdo racional com inicio, meio e
fim delimitados e compartimentados, mas sim um processo em continua
construcdo afetiva e perceptiva. A obra de um artista — aqui Carmelo Bene e
varios outros “achegados”, que por algum ou outro motivo possam estabelecer
pontos de intersec¢do — apresenta-se Como uma viagem com muitas portas de
entrada; a sua estética, mais do que catalogar identificacbes e esséncias,
apresenta-se como uma possibilidade de captar efeitos singulares e multiplos a
partir do acontecimento. A pergunta ndo se coloca como “o que é um teatro
sem espetaculo em Carmelo Bene?’, mas, talvez, como “quais as
singularidades e os componentes de um teatro sem espetaculo em Carmelo
Bene ou quais os perceptos® gerados pela experiéncia de um teatro sem
espetaculo em Carmelo Bene?”. Mais do que respostas, a aventura apresenta-
se mais atrativa perante a possibilidade de se recolherem pistas, pecas,
pegadas, palavras, folhas que, reunidas, ndo compordo um mapa.

A expressao “teatro sem espetaculo” pode remeter a pelo menos dois
entendimentos: o de ser um teatro sem espectador e o de ndo ser um produto
comercializavel. Ambas as tentativas de se dar significado ao conceito
relacionam-se a algumas atividades empreendidas por Bene quando de sua

gestdo a frente do setor da Bienal de Veneza, no triénio 1988-1990.

25 Em O Abecedéario de Gilles Deleuze, série de entrevistas realizada por Claire Parnet e
filmada nos anos 1988-1989, Deleuze assim define o que é um percepto: “Os perceptos fazem
parte do mundo da arte. O que sdo os perceptos? O artista é uma pessoa que cria perceptos.
Por que usar esta palavra estranha ao invés de usar percep¢do? Porque perceptos ndo sao
percepcdes. O que € que busca um homem de letras, um escritor ou um romancista? Acho que
ele quer poder construir conjuntos de sensacdes e percepcdes que vao além daqueles que as
sentem. O percepto € isso. E um conjunto de sensacgdes e percepcdes que vai além daquele
que a sente”. (Retirado de: http://devirfotografia.blogspot.com.br/2013/09/no-abecedario-
entrevista-feitas-deleuze.html, em 01/02/2015)
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A primeira definicdo, um teatro sem espectador, refere-se diretamente ao
fato de que, em 1989, em um pavilhdo fechado ao publico, Bene realiza uma
série de experimentacdes cénicas na companhia de convidados (musicos,
atores, escritores, técnicos de som). Aos envolvidos no projeto ndo poderia ser
atribuida a categoria de espectadores, visto que assumiam funcbes muito
especificas e la ndo se encontravam na condicdo de contempladores. Assim,
um teatro sem espetaculo seria aquele que teria renunciado ao publico e a
ideia de um espaco compartilhado - e dividido - entre atores e espectadores.
Como apresentarei na sequéncia deste trabalho, acredito que a auséncia

daqguele que observa constitui em si um afastamento do fenémeno teatro.

Em relacéo a considerar que um teatro sem espetaculo seria aquele que
nao se apresenta na forma de um produto a ser comercializado, temos aqui
uma tomada de principios e uma tentativa de delimitacdo de campo de
atuacdo. Em primeiro lugar, utilizando o célebre axioma de Guy Debord - “o
espetaculo ndo € um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre
pessoas, mediada por imagens” (DEBORD, 1997:14) — pode-se compreender a
nocdo de produto vinculado ao espetaculo, sendo que este € a nova
mercadoria homogeneizadora das relacdes pos anos 60 (partindo do fetichismo
da mercadoria a partir de Marx, Debord atribui as imagens condi¢cdes de
independéncia em relacdo a seus produtores e consumidores)®®. Sendo o
espetaculo um produto, quais o0s elementos que garantiiam sua livre
reproducdo e comercializagdo? Basicamente as mesmas caracteristicas que
deveriam ser impressas as mercadorias produzidas em larga escada desde a
Revolucao Industrial: possuirem qualidades de carater universal e totalizante,
serem facilmente identificaveis e, principalmente, proporcionarem sensacoes
de seguranca, conforto e familiaridade para aqueles que possuirem condi¢cdes
de adquiri-las. Assim, um bom espetéculo/produto é aquele que pode ser fruido

em qualquer lugar e por qualquer pessoa, possuindo elementos que fazem da

26 Ao me tornar bolsista de iniciagdo cientifica na pesquisa Teatro e Producdo de
Subjetividade: Exercicios Micropoliticos,coordenado pela prof. Silvia Balestreri, ainda no
segundo semestre de minha graduagdo em Direcdo Teatral, minha primeira pesquisa
bibliogréafica foi sobre o conceito de espetaculo para os situacionistas, especialmente Guy
Debord.
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sua recepcdo uma experiéncia estimulante - seja através de sua mensagem
fabular ou pela repeticio de arquétipos que gerem sentimentos de
reconhecimento e identificacéo por parte do contemplador ou pela producéo de
catarse, terror e piedade - e, especialmente, apresente chaves para que o
espectador, a partir de suas experiéncias coletivas de senso comum, retire do
gue esta assistindo a interpretacdo da obra. Um bom espetaculo/mercadoria €,
basicamente, aquele que apresenta referentes que levam o espectador a
encontrar grandiosos significados. O que pretendo caracterizar neste trabalho
como teatro sem espetaculo em Carmelo Bene possui fortes vinculos com esta
segunda definicdo, sem, contudo, considera-los suficientes para dar conta do

conceito.

Como dito anteriormente, o teatro sem espetaculo € o titulo de um dos
livros publicados por Carmelo Bene em seu periodo como diretor do setor de
teatro da Bienal de Veneza (o outro chama-se A pesquisa impossivel). A
publicacdo de 1990 relune textos de intelectuais italianos e franceses que se
dedicam a perceber a obra do italiano, especialmente a partir do conceito de
maquina-atorial. Maurizio Grande, critico de teatro e pesquisador de semiotica
da cena, afirma que “a maquina-atorial é o enigma do teatro sem espetaculo.
Pesquisa impossivel do teatro contra toda ordem ocidental e também oriental
da cena, seja essa alicercada no sentido fisico ou no sentido simbdlico.”®’. Em

sua apresentacéo, Bene resume os propoésitos da edicéo:

Esta obra ndo € um produto a ser consumido, ndo é
exercicio de uma sabedoria-conhecimento, ndo é
terapéutica. A sua complexa elaboracdo assume a
responsabilidade de pronunciar-se sobre o teatro e a arte
para além de qualquer reconciliagdo com a historia. E
pesquisa proibida ao publico.

Uma sociedade do espetaculo por vocagao e instituicao
nao poderd acolher este livro pela sua necessidade de

27 GRANDE apud BENE (1990:120), tradugdo nossa: la macchina attoriale & I'enigma del
teatro senza spettacolo. Ricerca impossibile di teatro contro ogni ordine occidentale e anche
orientale di scena, sia essa intesa in senso fisico o in senso figurato.
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impedir uma cultura da mediacdo. Deseja ser um puro
objeto de desafeicdo.”®

A filosofia ndo é contemplacéo, reflexdo ou comunicacgéo. Antes, filosofar
€ tracar, inventar, criar, filosofia € criacdo de conceitos. Esta € a afirmacéo
inicial de Deleuze e Félix Guattari em O que é a filosofia? e a que dara suporte
as construcdes e desconstrucdes empreendidas a seguir. Um conceito,
segundo os autores, “remete a outros conceitos, ndo somente em sua histéria,
mas em seu devir ou suas conexdes presentes (...) é préprio do conceito tornar
0S componentes inseparaveis nele: distintos, heterogéneos e todavia néo
separaveis (...) cada conceito sera pois considerado como o ponto de
coincidéncia, de condensacédo ou acumulacdo de seus proprios componentes”
(DELEUZE, GUATTARI, 1992:27,28).

Encontram-se em Deleuze e Guattari outras observacdes importantes
para se aproximar do que seria 0 objetivo de uma producao filoséfica (ou
producao tedrica em artes), ou seja, a criagcdo de conceitos. Ha uma série de
caracteristicas que complementam as apontadas anteriormente. Um conceito
nunca é simples, ele é constituido por elementos que o definem. Ele é uma
multiplicidade, tem contorno irregular, € um todo fragmentario e sempre remete
a um problema, ou melhor, a uma encruzilhada de problemas onde ira
estabelecer pontos de interseccdo com outros conceitos, instalados sob um
mesmo plano de imanéncia. Todo conceito tem uma histéria e um devir, ele é
absoluto e relativo, ndo é discursivo nem tampouco uma proposi¢cdo. “Os
conceitos sdo centros de vibracdes, cada um em si mesmo e uns em relacao
aos outros” (DELEUZE, GUATTARI, 1992:31). Por outro lado, um conceito néo
sera de modo algum paradigmatico, projetivo, hierarquico e referencial.

28 (BENE, 1990:5), traducdo nossa: quest opera non € un prodotto consumabile non & palestra
di un sapere-conoscere non € terapeutica La sua complessa elaborazione si assume la
responsabilita di pronunciarsi sul teatro e le arti al di la di ogni conciliazione con la storia E
ricerca interdetta al pubblico Una societa dello spettacolo per vocazione e istituti non potra che
accogliere questo libro nella sua necessita preclusa a una cultura della mediazione Vuol essere
un puro oggeto di disafezione. (Mantive a pontuacao do autor).
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O conceito é um incorporal, embora se encarne ou se
efetue nos corpos. Mas, justamente, ndo se confunde
com o estado de coisas no qual se efetua. Nao tem
coordenadas espagotemporais, mas apenas ordenadas
intensivas. N&o tem energia, mas somente intensidades,
€ anergético (a energia ndo é a intensidade, mas a
maneira como esta se desenrola e se anula num estado
de coisas extensivo). O conceito diz o acontecimento,
ndo a esséncia ou a coisa. E um Acontecimento puro,
uma hecceidade, uma entidade (...) O conceito define-se
pela inseparabilidade de wum nUmero finito de
componentes heterogéneos percorridos por um ponto
em sobrevoo absoluto, a velocidade infinita. (...) O
conceito € bem ato de pensamento neste sentido, o
pensamento operando em velocidade infinita (embora
maior ou menor). (DELEUZE, GUATTARI, 1992:29)

Sendo um ato de pensamento e operando em velocidade infinita, o
conceito ndo pode ser representado, lhe € vedada a possibilidade de se
transformar em imagem. O conceito, por si, € quase uma antitese do
espetéaculo, também pelo fato de néo ter carater discursivo e propositivo. Um
conceito funciona ou ndo funciona pela intensidade, velocidade e capacidade
de produzir efeitos dos elementos que o compdem, bem como pela atracéo
junto a outros conceitos. Quanto mais potente, mais pontos de interseccao
serdo tracados, mais problemas surgirdo, mais sobrevoos resultardo. “Um
conceito esta privado de sentido enquanto ndo concorda com outros conceitos,
e ndo esta associado a um problema que resolve ou contribui para resolver”
(DELEUZE, GUATTARI, 1992:95).

Juntamente com a nocdo de conceito, a ideia de acontecimento adquire
papel central na constituicdo deste trabalho. Michel Foucault, em um texto do
inicio dos anos 70, intitulado Teatro filosofico, escreve sobre o acontecimento

em Deleuze:

(...) no limite dos corpos profundos, o acontecimento é
um incorporal (superficie metafisica); na superficie das
coisas e das palavras, o0 incorporal-acontecimento é o
sentido da proposicdo (dimensao légica); no fio do
discurso, o incorporal sentido-acontecimento esti
alinhavado pelo verbo (ponto infinitivo do presente). (...)
Uma metafisica do acontecimento incorporal (irredutivel,
pois, a uma fisica do mundo), uma logica do sentido
neutro (mais que uma fenomenologia das significacdes e
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do sujeito), um pensamento do presente infinitivo (e ndo
a substituicdo do futuro conceitual na esséncia do
passado), é isto o que Deleuze, parece-me, nos propde
para retirar a triplice sujeicdo na qual é mantido o
acontecimento, ainda em nossos dias. (CASTRO,
2009:99)

Em seu Estética do performativo, a tedrica alema Erika Fischer-Lichte
dedica ao acontecimento um lugar tradicionalmente dedicado a representacao.

Encontramos em sua obra que

Como tenho mostrado ao analisar sua medialidade, sua
materialidade e sua semioticidade, as realizacBes
cénicas se caracterizam essencialmente por sua
natureza de acontecimento (...) Sua materialidade n&o se
gera, pois, como artefato ou em um artefato, sendo que
tem lugar ao gerar-se performativamente a
corporalidade, a espacialidade e a sonoridade. A
presenca dos atores, o éxtase dos objetos, as
atmosferas e a circulacdo de energia acontecem como
os significados que se geram durante a realizagdo
cénica, seja como percepcdes, seja como emogles,
representacdes mentais ou pensamentos suscitados por
elas. As ac¢bBes dos espectadores acontecem como
respostas ao percebido do mesmo modo que as dos
atores respondem ao que eles percebem — o que veem,
ouvem ou sentem — dos comportamentos e da atividade
dos espectadores. A esteticidade das realizacbes cénicas
constitui obviamente seu carater de acontecimento.
(FISCHER-LICHTE, 2011:323,324)%

Em Deleuze, o “essencial’ estd em algo que nao pode ser reduzido a
uma categoria, a uma universalidade ou idealidade: o incorporeo. Como
Foucault assinala, o acontecimento ndo esta sujeito a uma temporalidade ou a

uma fenomenologia das significacbes e do sujeito. O presente infinitivo do

29 Traducdo nossa: como se ha mostrado al analizar su medialidad, su materialidad y su
semioticidad, las realizaciones escénicas se caracterizan esencialmente por su naturaleza de
acontecimiento. (...) Su materialidad no se genera, pues, como artefacto o en un artefacto, sino
gue tiene lugar al generarse performativamente la corporalidad, la espacialidad y la sonoridad.
La presencia de los actores, el éxtasis de los objetos, las atmdésferas y la circulaciéon de energia
acontecen igual que los significados que se generan durante la realizacién escénica, ya sea
COmo percepciones, ya como emociones, representaciones mentales o pensamientos
suscitados por ellas. Las acciones de los espectadores acontecen como respuestas a lo
percibido del mismo modo que las de los actores responden a lo que ellos perciben — lo que
ven, oyen o sienten — de los comportamientos y actividad de los espectadores. La esteticidad
de las realizaciones escénicas la constituye obviamente su caracter de acontecimiento
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acontecimento deleuzeano ndo para, € um fluxo que, ao se territorializar, ja
estd se desterritorializando no momento seguinte. Deleuze apreende as
singularidades do acontecimento em seu devir, no acontecimento seguinte, que
hierarquicamente ndo possui ideais nem ambi¢cdes de se corporificar. Fischer-
Lichte aproxima-se do incorporal deleuzeano em sua definicdo de
acontecimento: aqui estamos no terreno do agora que nao se perpetua, das
sensacdes e pensamentos em velocidade infinita, da construgédo e
desconstrucdo que se sucedem através da performatividade, ou seja, da acao,
do movimento. Nao ha artefatos, ha corpos, espagos e sons que, a0 mesmo
tempo, sdo incorporeos, virtuais e inaudiveis. A singularidade das energias gera

um fluxo destituido da necessidade de sujeicao a significados ou sujeitos.

Acreditei que o problema inicial que motivou a realizacdo da minha
pesquisa seria responder a questdo “o que € um teatro sem espetaculo em
Carmelo Bene”? Imaginei, igualmente, que o acontecimento fundador situava-
se no ja citado episodio da Bienal de Veneza, quando Bene, na condi¢do de
diretor do setor de teatro, veda o acesso do publico as experimentacdes
empreendidas por ele e seus convidados. Importante resgatar que o evento
continha uma tradicdo que remetia o teatro a uma funcéo de celebracédo, de
festividade, visto que ocupantes anteriores do cargo de diretor do setor de
teatro realizaram carnavais de rua, apresentacdes de espetaculos, desfiles, etc.
Ainda com os recursos da Bienal editaram-se os dois livros que também vieram
a frustrar aqueles que esperavam relatos discursivos e propositivos (ou, ao
menos, que contivessem imagens das atividades desenvolvidas no pavilhdo

enclausurado).®* Pelo exposto até aqui, evidencia-se que o problema e o

30 Porém, segundo o jornal La Repubblica, em matéria publicada em 29/03/1991, o principal
conflito entre a diretoria da Bienal de Veneza e Carmelo Bene se deu pelo ndo cumprimento
dos projetos previstos para a edi¢cdo de 1989 do evento italiano. Segundo divulgado, Bene teria
se comprometido com a realizacdo de trés projetos: uma adaptacdo de Tamburlaine, do
dramaturgo inglés Christopher Marlowe, o laboratério “sem espetaculo” e o mais ambicioso dos
trés, intitulado “Baffometto di Klossowski”, onde Bene desejava construir um castelo de vidro
em que a voz gravada de Klossowski recitaria uma obra escrita por ele e centrada em
acontecimentos relacionados aos cavaleiros templarios. Deste Ultimo resultaram somente
desenhos do projeto feitos por Klossowski e adquiridos pela Bienal, ao custo de 260 milhfes de
liras (o equivalente a 208 mil ddélares, em valores da época). Estes desenhos ficaram com
Bene, o que resultou em um processo judicial movido pela Bienal, que solicitava a devolucéo
do material. Klossowski manifestou-se a época dizendo que somente Bene teria condicdes de
entender os desenhos, e que estes deveriam ficar com ele (Informagdes retiradas do endereco
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acontecimento originais deste trabalho sofreram uma avaliacdo e uma
mudanca significativa de perspectiva, a partir das no¢cdes de conceito em
Deleuze e Guattari. “A filosofia apresenta trés elementos, cada um dos quais
responde aos dois outros, mas deve ser considerada em si mesma: o plano
pré-filoséfico que ela deve tracar (imanéncia), os personagens pro-filosoficos
gue ela deve inventar e fazer viver (insisténcia), os conceitos filoséficos que ela
deve criar (consisténcia).” (DELEUZE, GUATTARI, 1992:93).

A tentacdo de imaginar que a resposta para definir um teatro sem
espetaculo seria caracteriza-lo como um teatro sem espectadores - claro, 0s
proprios participantes poderiam assumir esta fun¢cdo em determinado momento,
mas o acesso proibido ao publico caracterizaria uma possivel argumentacao
propositiva - poderia levantar um precedente em Grotowski e seu parateatro
como inaugurador de um teatro sem espectadores. Patrice Pavis aponta,
porém, que “parateatro € a atividade dramatica teatral em sentido lato, que
recorre a procedimentos tomados por empréstimo ao teatro, mas néo visa uma
realizacdo estética” (PAVIS, 2008:277). Um capitulo desta dissertacdo €
dedicado a uma investigacdo dos conceitos teatro, espetaculo, acontecimento
e representacdo, onde apresento minha defesa - ndo sé minha, obviamente -

de que ndo hé teatro sem espectador.

Os espectadores das experimentagcOes realizadas por Bene e seus
convidados poderiam ser materializados com a publicacdo dos livros O teatro
sem espetaculo e A pesquisa impossivel, imaginando que estes colocariam os
leitores como espectadores das experimentacdes. Igualmente apresento
elementos que caracterizam o conceito de imagem e como essa se relaciona
de forma complementar ao conceito de espectador. Mas, de forma menos
aprofundada, é importante assinalar que, em nenhuma das duas publicacées,
Carmelo Bene e seus colaboradores escritores propdem-se refletir sobre ou a
comunicar o que foram as experimentacdes desenvolvidas. Nao ha respostas

para perguntas como ‘o que € o teatro sem espetaculo” ou o que € “uma

eletrénico http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/1991/03/29/la-biennale-
contro-bene.html. Pesquisa realizada em 10/02/2015).
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pesquisa impossivel’. Ha elementos que aparecem e reaparecem, dotados de
singularidades que permitem ao espectador criar relacdes ao invés de imaginar

ou visualizar imagens figurativas.

Espectador e coroinha de milhares de missas quando crianca e
adolescente, Carmelo Bene lamentou quando a liturgia deixou de ser
ministrada em latim. Segundo ele, nesse momento os frequentadores dos
cultos catdlicos passaram a entender o que se dizia, a sonoridade passou a
remeter para algo que estava fora daquele espaco-tempo: “eu compreendi a
liturgia como espetaculo verdadeiro e auténtico na igreja, pode ser que
ninguém compreenda nada, mas estamos la e escutamos assim mesmo’
(BENE apud BALESTRERI, 2004:93).

O plano tracado esta atravessado por conceitos tais como teatro,
espetaculo, representacdo, acontecimento, imagem. Nao h& espaco para
dicotomias como verdadeiro ou falso, ser ou ndo ser, ou ambicdes dialéticas de

se chegar até a sintese ideal.
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6 — O Teatro como Acontecimento

7

A proposta deste capitulo € deslizar por conceitos que considero
importantes para aproximar-me da ideia de teatro sem-espetaculo apresentada
por Carmelo Bene ao longo de sua obra e, especialmente, como expresso em
capitulos anteriores, quando da Bienal de Veneza de 1989 e da publicacao dos
livros Teatro sem espetaculo e Uma pesquisa impossivel. Assim, recorro a
autores que, se nao chegam a constituir-se como aliados as derivas
empreendidas pela teoria e pratica do italiano, julgo poderem contribuir com a

instalagéo de problemas conceituais.

Segundo Patrice Pavis, acontecimento é “a representagdo teatral,
considerada ndo no aspecto ficcional de sua fabula, mas em sua realidade de
pratica artistica que da origem a uma troca entre ator e espectador’ (PAVIS,
2008:6). Ao mesmo tempo que se apresentam como conceitos — o teatro, o
espetaculo, a representacdo, 0 acontecimento — e procuram dar conta de
totalidades através de suas definicbes, também podemos considera-los como
elementos ou tracos intensivos; assim, falariamos de um teatro, de
espetaculos, de algumas representacdes e de possiveis acontecimentos. Na
definicdo de Pavis para acontecimento estdo presentes os dois elementos
primordiais para a constituicdo do fendbmeno teatro: um ator e um espectador.
Jerzy Grotowski aponta definicbes minimas para teatro, aquilo que lhe é
indispensavel para sua constituicdo, manifestando sua costumeira visao

metafisica, quando afirma que

A esséncia do teatro ndo se acha nem na narracédo de
um acontecimento, nem na discussdo de uma hipo6tese
com o publico, nem na representacao da vida cotidiana,
nem mesmo numa visédo (...) O teatro é um ato realizado
aqui e agora no organismo dos atores, diante de outros
homens. (...) Teatro é 0 que se passa entre espectador e
ator. Todas as outras coisas sdo suplementares. (PAVIS,
2008: 7,337)
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O corpo do ator em contato direto com o corpo do espectador, sem a
mediacdo de uma tela - de cinema, de televisdo, de um quadro -, implica uma
relacdo de troca de energias, de influéncias, de se fazer ver e perceber. O
espectador de teatro € um contemplador passivo que esta em constante risco
de queda, pela possibilidade sempre presente de ter sua seguranca abalada
por fatos alheios a ele que o levem a sair da passividade. Ndo que isso
conceda ao teatro uma categoria hierarquica acima do cinema, por exemplo.
Sendo o verdadeiro objetivo da arte a criacdo de agregados sensiveis, e a do
artista a criacdo de perceptos, ndo é possivel realizar distingbes em relacdo as
possibilidades do experienciar-se em uma ou outra linguagem. O que mais
interessa aqui € perceber em relacdo ao teatro as singularidades que o
diferenciam, tornam-no vibrante e capaz de construir novos mundos. Ao
escrever sobre o cinema de Bene®!, Deleuze aponta que o italiano teria
acreditado, por algum tempo, que o cinema seria capaz de adquirir um corpo,
de nascer e desaparecer em um ritual litdrgico. Mas esta crenca no cinema
teria durado até o momento em que “(Bene) vem a pensar que o teatro tem
mais condi¢des de se renovar, e de liberar as poténcias sonoras, que o cinema,
visual demais, ainda restringe, com a teatralizacdo integrando suportes
eletrénicos em vez de cinematograficos” (DELEUZE, 2013:229). E interessante
gue Bene tenha chegado a essa concluséo sobre a capacidade de renovagéo
do teatro a despeito das criticas construidas a este justamente por ter ficado a
reboque, durante periodos historicos, de outras linguagens, como foi o caso
das vanguardas historicas, das primeiras performances e do uso indiscriminado
das tecnologias digitais a partir dos anos 1980. O carater de efemeridade e do
néo registro material do teatro levaram-no a constantemente ser considerado
uma espécie passivel de extingdo por acusadores que nao souberam
reconhecer, em seus tempos, as inovagbes de um Diderot e o tableau, de

Meyerhold e o antinaturalismo, etc, diferentes em relacdo as suas concepcoes

31 Carmelo Bene realizou 5 filmes de longa-metragem em um periodo de cinco anos: Nostra
Signora dei Turchi (1968), Capricci (1969), Don Giovanni (1971), Salomé (1972) e Un Amleto di
meno (1973).
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de cena e acontecimento mas extremamente potentes quanto a capacidade de
desestabilizar atores e espectadores em busca de novas aproximacoes e

relacoes.

6.1 - Espetaculo

7

A nocdo de espetaculo, por sua vez, também é capaz de suscitar
familiaridades e estranhamentos. Para Pavis, “é espetaculo tudo o que se
oferece ao olhar” (PAVIS, 2008:141); Roland Barthes eleva o espetaculo a
“categoria universal sob as espécies pela qual o mundo é visto” (PAVIS,
2008:141). As duas definicbes estabelecem a necessidade reciproca de dois
polos: em um, algo esta se colocando a viséo, para ser apreendido; de outro,
alguém esta olhando, contemplando, observando. Jonathan Crary realiza uma

interessante diferenciacéo entre observador e espectador.

A maior parte dos diciondrios faz pouca distingéo
semantica entre as palavras “observador” e “espectador”,
e 0 uso comum em geral as converte em sinénimos.
Escolhi o termo observador sobretudo por suas
ressonancias etimologicas. Diferente de spectare, raiz
latina de “espectador”, a raiz de “observar” ndo significa
literalmente “olhar para”. Espectador também carrega
conotacBes especificas, especialmente no contexto da
cultura do século XIX, que prefiro evitar — concretamente,
aguele que assiste passivamente a um espetaculo, como
em uma galeria de arte ou em um teatro. (CRARY,
2012:15)

A partir do impacto da publicacdo de seu A Sociedade do Espetaculo,
em 1967, a definicdo de espetaculo de Guy Debord passou a ser muito
utilizada em varios contextos e ocasides. Seja para realizar-se uma critica a
programacdo dos canais de televisdo, a voracidade das agéncias de
propaganda ou a transformacdo e consolidacdo de eventos populares em
fendbmenos capitalistas, Debord passou a ser a senha para abrir as portas que
impediam o espectador e consumidor do final do século XX a revelacdo da

verdade oculta. Processo semelhante ocorreu com Jean Baudrillard e o
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conceito de simulacro, reduzido, com toques de Lewis Carrol, as pilulas azul e
vermelha do filme Matrix. Com Debord aconteceu um processo inverso ao que
Heiner Muller propunha em relacédo a Brecht, quando disse que, para reafirma-
lo, era necessario trai-lo. A legido de admiradores de Debord elevou sua
Sociedade do Espetaculo a livro mitico, assunto de cafés da manha a passeios
com os cdaes, redundando em um esgotamento de suas ideias até o ponto de
virar jargéo para os colunistas das paginas sociais. “Isso € muito sociedade do
espetaculo” passou a ser uma referéncia para se criticar quem nao se portasse
com o recato merecido a sua posi¢ao social. Assim, ao parafrasear a abertura
do Capital de Marx, “toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas
condicbes de producdo se apresenta como uma imensa acumulacdo de
espetaculos. Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma representagao”
(DEBORD, 1997:13), Debord apresentava suas cartas, realizando ao mesmo
tempo um diagnéstico e um tratamento (este, implicito, aparece de forma mais
evidente nos escritos situacionistas). Um texto é um texto, mas também pode
ser um pouco mais. E importante perceber que o agitador social francés,
autodenominado “doutor em nada”, colocava-se na condicdo de um seguidor
informal de outros dois pensadores vitais para a observacéo e caracterizacao
da sociedade pés-industrial: o ja citado Marx e Giorgy Lukacs, respectivamente
com seus O Capital e Historia e consciéncia de classe. O fetichismo da
mercadoria, especialmente, por revelar algo que esta na génese de sua
concepcao do espetaculo, que é o carater de mediacdo que se interpde nas
relacdes sociais. A vida deixa de ser vivida, passa a ser contemplada de forma
passiva, primeiro pela mediacdo das mercadorias, apds pelo reinado das
imagens, que se sobrepdem e tornam-se onipresentes. Assim, os dois
principais elementos da construcao tedrica de Debord sdo o espetaculo e seu
consequente, a passividade. As imagens realizam a mediacéo e a vida passa a
ser uma representacdo. Imagem e representacdo podem ser definidas como a
presentificagdo de algo que esta ausente. “O espetaculo ndo € um conjunto de
Imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediada por imagens”
(DEBORD, 1997:14).
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O teatro pode se constituir em uma relacdo que nao necessite de
mediacdo? Nao é propoésito desta dissertacdo chegar a conclusdes fechadas,
de sentido Unico, com carater institucionalizado. Vérias declaracbes de
Carmelo Bene a respeito do teatro, se entendidas como afirmagdes
peremptoérias e relacionadas a outras em diferentes épocas ou fases de sua
producdo, podem soar como contraditérias. Prefiro encara-las como uma porta
de acesso a sua obra, caracterizada pelo seu constante deslizamento
conceitual e operacional e pela criacdo de paradoxos. Assim, uma resposta
conferida a um questionamento sobre a importancia do espectador teatral,
além de ilustrar esse carater paradoxal, pode revelar indicios de que uma
relacdo teatral sem mediacdo s6 poderia ser possivel se fosse estabelecida
equanimidade de poténcias entre ator e espectador, ou seja, a abolicdo do
espectador passivo e contemplativo do teatro espetacular.

Metade do mérito de um espetaculo é dos espectadores,
ndo dos atores. Os atores falam através de uma
amplificagdo, de um interior a um outro interior. Eles
desanimam se encontram um outro alienado na plateia.
Isso ndo passa de uma comunicacdo imbecil, perversa,
uma troca comercial destinada a um grupo de clientes,
gue é a finalidade de toda mediacdo. Agora, quando
temos um ricochete de um intimo a um outro intimo,
ambos estdo abandonados, sim. Nesse caso, 0 mérito
de um grande Otelo sobre a cena é repartido exatamente
entre os atores e o publico, o publico merece 50% do
éxito. (BENE apud ATTISANI, DOTTI, 2004:88,89)*

Pode parecer contraditéria essa valorizacdo do espectador quando se
sabe que, entre suas varias polémicas declaracbes, Bene disse que ndo se
importava com o publico e que acreditava que, talvez, um ou outro espectador

entendesse suas pecas. Obviamente pode-se levar em conta que Bene nunca

32 Traducdo nossa: meta del merito di uno spettacolo & dello spettatore, non dell attore.
L attore parla attraverso un"amplificazione, da un dentro a un altro dentro. Lui si abandona se
trova quell’altro abbandonato. Allora non c’é pil la comunicazione imbecille, perversa, della
committenza e del valore d"uso, c"é la fine di ogni mediazione e c’é un rimbalzo da un interno a
un altro interno. Abbandonati entrambi, si. Allora il merito di un grande Otello sulla scena & da
ripartire exatamente tra |"attore e il pubblico, il pubblico merita il cinquenta per cento in
sostanza.
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se preocupou com a constru¢cdo de uma imagem coerente com 0s padrdes
vigentes de comportamento a sua época, que Ihe imporiam uma adequacéo as
no¢des de normalidade (entre elas, nunca dar ao espectador aquilo que nao
lhe fosse familiar ou destrata-lo publicamente). Mas a percepcao que extraio
destas declaracbes aparentemente contraditérias levam a outra direcdo. O
teatro de Carmelo Bene - bem como seus filmes, emissfes radiofonicas,
versoes televisivas e livros - ndo busca a compreenséo ou o entendimento, ndo
€ um movimento racional de construcdo de referentes que deem acesso a
significados transcendentes. Assim, ndo ha o que ser entendido por qualquer
espectador a partir destes referenciais. O teatro de Bene é um encontro de
abandonados, perdidos, em um mundo onde, segundo ele, “ndo ha mais
tragédias, tudo é ficcdo. As guerras também se tornaram ficcdes. Vive-se em
um eterno cotidiano onde o impulso a imortalidade foi cancelado. A eternidade
é o banal, o cotidiano repetido ao infinito, a televisdo”*® (BENE apud ATTISANI,
DOTTI, 2004:85). Nao ha encontro no momento em que um abandonado se
depara com um alienado, com um contemplador passivo que sobrevive de
representacdo em representacédo, condenado a uma repeticdo que néo o abala
mais, sedado pelo fetichismo da imagem na sociedade contemporanea. Em
entrevista ao Giornale Internazionale di cultura, em 1980, Bene demonstra seu

desencanto com o teatro:

Todo o mundo do espetaculo teatral € repugnante por
exceléncia, o publico de teatro é detestavel, a critica
teatral é repulsiva. Acho que, identificando-me com a
fatidica frase de Nietzsche, o teatro seja um plebiscito
contra o bom gosto. Nado ha muito o que acrescentar.
Acredito que seja a subcultura da subcultura, a falta
absoluta de sensibilidade, o consumismo realmente mais
canalha, até o fundo, a droga de baixo custo, e nem
mesmo a droga sendo o nada para ninguém. Eis porque
ao teatro ndo retorno mais. (BENE apud ATTISANI,
DOTTI, 2004:85)*

33 Traducao nossa: non esistono piu tragedie, € tutta fiction. Anche le guerre sono diventate
fiction. Sivive in un eterno quotidiano dove la spinta all'immortalita &€ cancellata. L eternita & il
banale, il quotidiano ripetuto all’infinito, la televisione.

34 Traducdo nossa: sento tutto il mondo dello spettacolo teatrale repelente per eccellenza, il
pubblico teatrale repelente, la critica teatrale repelente. Perché trovo, condividendo la fatidica
frase di Nietzsche, che il teatro sia un plebiscito contro il buongusto. Non c’é molto da
aggiungere. Ritengo che sia la subcultura della subcultura, la mancanza assoluta di sensibilita,
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No ano seguinte, Bene estava novamente no teatro, com a terceira
versao de Pinocchio, storia de un burattino, a partir de Carlo Collodi. Como em
boa parte de sua carreira, iniciada em 1959 com Caligula e encerrada em
2000, pouco antes de sua morte, com In-vulnerabilitd d Achille, impossibile
suite tra llio e Sciro, suas pecas ocupavam os melhores teatros italianos — no

caso de Pinocchio, o Teatro Verdi, de Pisa.

O teatro de Bene nao prescinde do espectador, ao contrario, ndo abre
mao dele. S6 que o espectador deve ser um abandonado, um indeciso, um
desnorteado. O teatro de Bene também néo é o teatro da representacao, que
coloca referentes em cena projetando um significado externo ao palco. O teatro
de Bene acontece em cena e ndo ha significados para se buscar além dele. O
proprio teatro € o seu significado e ele é o0 acontecimento, 0 puro
acontecimento incorporeo que nao € figurativo, paradigmatico, histoérico,
reflexivo ou comunicativo. Assim, o sem espetaculo em Bene procede por
eliminacdo do que constitui o0 espetaculo: o significado, a mediagéo, a fabula, a
mensagem, a catarse, o personagem, assim como o diretor, o ator, o texto
(surgem o operador de cena, a maquina-atorial, a partitura). Os elementos de
um teatro sem espetaculo em Carmelo Bene ndo operam somente pela
negacdo do que é proprio do espetaculo. Ao longo de sua obra, Bene
constantemente se renova e arrisca, nao permitindo ao espectador o prazer de
assistir sempre a mesma peca reciclada, com alteragcdes de iluminacdo e
nomes dos personagens. Apesar disso, considero que temos aqui um todo
multiplo e fragmentario, em que seus trabalhos ndo sao pecas encaixaveis de
um quebra-cabecas, mas sim, como via Deleuze, elementos com contornos

irregulares.

Em diversas oportunidades o encenador italiano afirmou que buscava
“retirar de cena” tudo o que fosse teatral, inclusive o proprio teatro enquanto

conceito ocidental, alicercado na construcdo da fabula, na construcdo de

il consumismo veramente pil infimo, giu giu, la droga a basso costo, e nemmeno la droga ma il
niente per il niente. Ecco, per questo al teatro non tornerdo  pid.
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personagens e no desdobramento dramatico. Diferentemente da ideia de
“colocar em cena”, ou mise-en-scéne, 0 que se V€ nos registros audiovisuais
dos trabalhos de Carmelo Bene - assim como em seus escritos - € a intencao
de “limpar” a cena nao de seus excessos, mas mesmo de seus elementos
constitutivos. Um recorrente exemplo dramatirgico é a subtracdo de
personagens que, aparentemente, sdo fundamentais para a trama das pecas
que ele adaptou para a cena. Seu “Romeu e Julieta”, a partir de Shakespeare,
tem o personagem Romeu eliminado logo ao inicio da encenac&o. Em “Ricardo
[II”, todos os personagens masculinos sao retirados, permanecendo apenas as

mulheres que orbitam no universo do personagem-titulo.

Aléem do texto, os figurinos e objetos de cena constantemente sao
inseridos nas montagens com o propdsito de atrapalhar os atores, afastando-se
do que seria esperado como natural, ou seja, que la estivessem para ajudar os
atores a compor seus personagens. Estas dicotomias, aparentemente muito
claras quando da escrita tedrica, confundem-se em cena; imagino que iSso se
da justamente porque suas proposi¢cées estdo sempre em um terreno limiar, em
estado de confronto, nada esta consolidado de forma peremptéria e univoca; a
tensdo que permeia as obras do italiano ndo residem no drama ao estilo
classico, na evolucdo dos personagens, em reviravoltas na construcdo da
fabula ou em efeitos que aproximem, envolvam ou distanciem o espectador; ela
€ latente na propria construgcdo da imagem-cena, que esta sempre em

processo, em devir, em transformacao.

Outra das famosas frases de Carmelo Bene é aquela que ele afirma que
“o espetaculo comega e termina no momento em que é feito”**. A luta aqui
aparece em varias camadas: o0 ator ndo pode constituir um personagem, por
mais que sua atuacao remeta a isto; o diretor-dramaturgo, ou operador de
cena, que ndo pode permitir esta constituicdo, por mais que a cena conduza a
isto; do espectador, que naturalmente deseja semiotizar 0 que assiste,
atribuindo significados ao desenrolar das imagens e sons que lhe séo
apresentados, mas que se depara com algo que ndo estava previsto por ele — a

35 BENE apud DELEUZE (2010:31).
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auséncia de espetaculo. Acredito que, em todas estas instancias, podemos
falar de liminaridade® e acontecimento, caracterizando o teatro sem-
espetaculo de Bene ndo somente como um potente acontecimento mas como
uma realizagdo cénica extremamente conectada com o fazer/receber teatral
contemporaneo, essa teia atravessada por varias tessituras e fios, rizomatica e

carregada de uma multiplicidade de significados sensoriais e perceptivos.

6.2 - Representacgéo

Segundo o filésofo italiano Gianni Vattimo, uma definicdo de
interpretacdo é a acdo de “remontar de um signo ao seu significado”’. O
filosofo americano Charles S. Peirce ira referir-se ao ambito da interpretacao
com o dos ‘“efeitos vinculados pelo signo” (ABBAGNANO, 2012:668). Ele
chama estes efeitos “interpretantes” e os divide em trés categorias: os
emotivos, 0s energéticos e os l6gicos. Gilles Deleuze, em um livro® dedicado a
Marcel Proust e seu Em Busca do Tempo Perdido®, também realiza uma
classificagao dos signos, dividindo-os em quatro tipos: os da mundanidade, do
amor, de impressdées ou qualidades sensiveis e os da arte, sobre os quais

discorro a segquir.

Os signos da (1) mundanidade sdo os que, segundo Deleuze, “surgem

como o substituto de uma acédo ou de um pensamento, ocupando-lhes o lugar.

36 O estado de liminaridade, conforme o antropélogo britanico Victor Turner, é gerado quando
se borram as fronteiras, os limites, entre dois territérios aparentemente distintos, criando
uma espécie de limbo entre as posi¢cdes assinaladas pelas leis, costumes, convencdes e
cerimbnias. Neste estado, provam-se novos modos de atuag¢do, novas combinacdes de
simbolos, para serem descartados ou aceitos. lleana Diéguez e Jorge Dubatti apreenderam
essa nocao, de diferentes formas, para pensar as artes cénicas.

37 Vattimo foi o responséavel pelo verbete Interpretacdo no Dicionario de Filosofia coordenado
pelo fildsofo italiano Nicola Abbagnano. A citagdo encontra-se na p. 665 da referida obra.

38 Proust e os Signos, obra lancada em Paris em 1964, trad. brasileira por Anténio Carlos
Piguet e Roberto Machado.

39 Minha aproximagdo com a obra de Proust se deu através de minha participagdo como aluno
de uma disciplina do mestrado em Artes Cénicas do PPGAC/UFRGS, ainda na condi¢cédo de
graduando em teatro. Como bolsista de iniciagcdo cientifica pude assistir as aulas ministradas
pela prof. Dra. Silvia Balestreri, onde as leituras eram dedicadas a trechos da obra de Proust e
de Deleuze.
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Trata-se, portanto, de um signo que ndo remete a nenhuma outra coisa,
significacdo transcendental ou conteddo ideal, mas que usurpou O Suposto
valor de seu sentido” (DELEUZE, 2010b:6). Deleuze relaciona os tipos de
signos a passagens da obra de Proust, ilustrando assim o que esta afirmando.
Entendo que ndo ha necessidade de fazer mencao a estes referentes, inclusive
pelo fato de que, casados com a leitura do Em Busca do Tempo Perdido,
adquirirdo certamente sentidos mais potentes daqueles que eventualmente
alcancaria neste texto. Por ora, creio que trazer a baila os signos a partir de
Deleuze ja dara conta do que pretendo apresentar. Deleuze, ao
apresentar os signos do (2) amor, escreve que “apaixonar-se € individualizar
alguém pelos signos que traz consigo ou emite. (...) o ser amado aparece como
um signo, uma “alma, exprime um mundo possivel, desconhecido de nos. O
amado implica, envolve, aprisiona um mundo, que € preciso decifrar, isto é,
interpretar” (DELEUZE, 2010b: 7). Se na primeira aparicdo dos efeitos signicos
tinhamos a ideia de substituicdo, de ocultamento sem fins maiores do que
simplesmente a presenca da fuga de algo ou alguém, no caso dos signos do
amor, os efeitos que preponderam séo justamente opostos; aqui h4 o desejo de
interpretar, decifrar, apoderar-se de outra realidade. O conhecimento dos
signos mundanos remete a aporias; 0s signos do amor, a ilusdo de uma

transcendéncia personificada no outro.

O terceiro tipo de signos € o que o filésofo francés denomina de (3)
impressdes ou qualidades sensiveis. Aqui, “uma qualidade sensivel nos
proporciona uma estranha alegria, ao mesmo tempo que nos transmite uma
espécie de imperativo” (DELEUZE, 2010b: 10). Ao deparar-se com algo (ou
alguém, um encontro, um objeto, uma situacdo) que tenha a qualidade de gerar
uma impressao que remeta além de si, surge, a exemplo do signo anterior, a
necessidade de compreenséo, de entender as razdes pelas quais foi acionado
um mecanismo interno de prazer. O exemplo claro na obra proustiana é o
momento em que o0 personagem principal morde uma madeleine e vé-se
envolvido por um enorme sentimento de prazer que ultrapassa qualquer
sentido associado ao sabor do doce. Em busca de uma compreensdo, apos

muita reflexdo, ele descobre que o sabor contido na guloseima lhe remeteu a
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infancia, gerando-lhe uma série de sensacdes relacionadas a memoria e,
especialmente, a possibilidade de revivé-los a cada mordida (algo que acaba
por ndo se cumprir). Este tipo de signo, parecido na necessidade de
interpretacdo com o anterior, difere-se deste pelo fato de que o que é
procurado ndo esta personificado no objeto (no signo do amor, na pessoa
amada e no novo mundo que se apresenta). Se o signo do amor remete ao
futuro, o signo das impressfes ou qualidades sensiveis remete ao passado. O

gue aproxima estes trés tipos de signos € que todos sdo materiais.

Apés esta constatacao, Deleuze iniciar4 a abordagem do quarto tipo de
signos: os da (4) arte que, segundo ele, “‘como que desmaterializados,
encontram seu sentido huma esséncia ideal. (...) (o signo das artes) os integra
(os demais signos), da-lhes o colorido de um sentido estético e penetra no que
eles tinham ainda de opaco” (DELEUZE, 2010b:13). Ndo ha hierarquias entre
0s signos, eles constantemente se atravessam e produzem novos efeitos, mas
fica claro que Deleuze percebe que a incidéncia dos relacionados com a arte
ultrapassa o nivel de interpretacdo contido nos anteriores. Nos trés primeiros,
de carater material - mundanos, amorosos ou das impressdes e qualidades
sensiveis -, 0s objetos, confirmando o que lhes atribuiu Vattimo, remontam a
um significado. O (1) ritual de um matriménio, (2) o rosto da pessoa amada ou
(3) o sabor do biscoito remetem a algo mais, necessitam de uma interpretacao -
mesmo que precaria e provisoria, talvez principalmente assim - para gerarem
efeitos; estas interpretacbes podem ser 1) de ordem coletiva e externa - o
sentido de pertencimento a uma sociedade constituida por regras e normas -,
2) de ordem individual e interna - a possibilidade de outra realidade, de outras
possibilidades - ou 3) de varios atravessamentos subjetivos (memorias,
construcdes, frustracdes). O quarto tipo de signos remete a ideia de esséncia,
mas € importante aqui realizar uma importante distingdo no que Deleuze
propde ao utilizar este termo com aquele proposto por Platdo e Aristoteles.
Para os gregos do periodo de ouro da filosofia antiga, esséncia remete as
tentativas de responder a pergunta “o qué”? Assim, o que € um cavalo, um
diamante ou um homem? Formulada de melhor maneira, de que € constituido

um cavalo, um diamante, um homem? O que eles possuem que os distingue

45



dos demais objetos, garantindo-lhes uma identidade que os legitima enquanto
ser, enquanto ente? O que os diferenciava, Platdo e Aristételes, era o fato do
primeiro entender que a esséncia de qualquer ser nao poderia ser
materializada, era de carater inatingivel, inalcancavel, para Aristoteles, a
guestdo principal era conhecer as esséncias, e essa apreensdo somente
poderia se dar no nivel do pensamento, do racional. Para Platdo, os seres no
mundo, como coépias dos seres ideais do mundo das formas, ndo passavam de
representacdes (materializacbes de algo que estd ausente). Ao ver um cavalo,
estou vendo algo que remete ao cavalo ideal; para Aristételes, ao ver um
cavalo é preciso interpreta-lo, conhecé-lo, estuda-lo, analisa-lo, classifica-lo.
Em Platdo, a esséncia do cavalo esta na sua forma, no mundo das ideias; para
AristOteles, a esséncia estd no constructo cavalo, também no mundo das
ideias, mas ao alcance daquele que, apds a contemplacédo, racionaliza. Para

Deleuze, a ideia de esséncia € um pouco diferente.

E que ha duas maneiras de ler um livro. Podemos
considera-lo como uma caixa que remete a um dentro, e
entdo vamos buscar seu significado, e ai, se formos
ainda mais perversos ou corrompidos, partimos em
busca do significante. E trataremos o livro seguinte como
uma caixa contida na precedente, ou contendo-a por sua
vez. E comentaremos, interpretaremos, pediremos
explicacdes, escreveremos o livro do livro, ao infinito. Ou
a outra maneira: consideramos um livio como uma
pequena maquina a-significante; o (nico problema é:
“isso funciona, e como é que funciona?’. Como isso
funciona para vocé? Se ndo funciona, se nada se passa,
pegue outro livro. Essa outra leitura € uma leitura em
intensidade: algo passa ou ndo passa. Nao ha nada a
explicar, nada a compreender, nada a interpretar.
(DELEUZE, 1992b:16,17)

7

Uma esséncia revelada em uma obra de arte é, para Deleuze, uma
diferenca, o que ele denomina como a “Diferenca Uultima e absoluta”
(DELEUZE, 2010b:39). E algo que n&o remete a um referente, ndo necessita
de interpretacdo; a diferenca esta relacionada a um ponto de vista, da-se
guando se instaura a capacidade ndo de reproduzir um ideal, mas de construir

multiplos ideais individualizantes, singulares. Em uma passagem do ultimo
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volume da obra de Proust, O Tempo Redescoberto, o narrador, em meio a uma

epifania, percebe que

SO pela arte podemos sair de nGs mesmos, saber o que
vé outrem de seu universo que ndo é 0 NOSsO, cujas
paisagens nos seriam tdo estranhas como as que
porventura existem na Lua. Gragas a arte, em vez de
contemplar um s6 mundo, o nosso, vemo-lo multiplicar-
se, e dispomos de tantos mundos quantos artistas
originais existem, mais diversos entre si do que os que
rolam no infinito... (PROUST apud DELEUZE, 2010b: 40)

Os signos da arte, em Deleuze a partir de Proust, possuem a
capacidade de construir novos mundos a partir da desestabilizagao do atual; ao
ler um livro, ouvir uma musica, assistir a uma peca, 0S signos imateriais,
também da ordem dos sensiveis - mas nao relacionados a impressdes ou
gualidades - emitem efeitos desvinculados de um objeto ou de algo que esta
ausente — os efeitos se dao nao pela representacdo, mas pela presentificacéao.
A representacdo ndo pode prescindir de elementos claramente identificaveis
em um tempo-espaco verossimeis a realidade do espectador — eis a sintese do
espetaculo, que proporciona ao espectador o que ele espera ver, faz com que o
tempo de fruicdo da obra artistica lhe proporcione a substituicdo de uma
realidade por outra - a exemplo dos signos mundanos -; 0s signos da arte,
conforme Deleuze, aproximam-se do que ele ir4 aprofundar, quando do seu
texto sobre Carmelo Bene, onde identifica na obra do italiano uma constante
desterritorializacdo em cena e na plateia, que constantemente se vé sabotada
na tentativa de encontrar referentes aos signos colocados no palco; ao falar de
Bene, Deleuze percebe a multiplicidade de mundos levados a cena,
especialmente pela instauracdo do que ele denomina como “variagédo

continua”, ponto que abordarei um pouco mais a frente.

40 Um manifesto de menos, publicado no Brasil no livro Sobre o Teatro, organizado por
Roberto Machado e traduzido por Fatima Saad.
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Conhecer para interpretar. Conhecer para identificar, totalizar,
compreender, racionalizar. Conhecer enquanto experiéncia, sensacao.
Conhecer como possibilidade de construgcédo, de surgimento da diferenca.
Assim, minha proposicdo em passar pela leitura deleuzeana de Proust é por
entender que ha aqui uma alianca com a recepcao deleuzeana de Bene: os
signos da arte, ao produzirem efeitos desvinculados da nocao de significado,
possibilitam a construcdo de novos mundos a partir da desterritorializacéo
daquele mundo concebido pelo leitor/espectador. Isso se da pelo afastamento -
e ndo sua negagdo ou rejeicdo - em relacdo a representacdo. Se nesta 0s
signos sdo de ordem material e almejam a transcendéncia do significante, no
puro acontecimento dos signos da arte os efeitos sdo imanentes, ndo existindo
nenhuma necessidade de se encontrar ou atribuir significados externos aos

significantes.

6.3 — Presenca e Significado

Com estes dois conceitos identifico na obra de Carmelo Bene, a partir da
construcéo de relagBes teoricas, como se d4 a producdo de presenca e seus
efeitos, aproximando-se e afastando-se continuadamente da nogao de
significado. Assim, escolhi a célebre cena da seducdo de Lady Anne por
Ricardo Ill em Bene para constituir a conexao tedérico-pratica deste capitulo
constituido por conceitos. Antes, arrisco-me a propor conversacfes com
autores mais identificados com a critica literaria, mas que considero terem

muito a dizer na jornada ora empreendida.

O tedrico literario Hans Ulrich Gumbrecht, aluno de Hans Jauss - autor
de uma obra fundamental para toda a estética do século XX, Estética da
Recepcéao -, radicado desde 1989 nos Estados Unidos, como professor da
Universidade de Stanford, é o principal expoente de uma corrente de
pensamento conhecida como “Materialidades da Comunicagdo” - como o
proprio autor conta em sua obra ja citada, Producdo de Presenca, este foi o

titulo de uma série de conferéncias e debates literarios realizados durante a
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década de 80 no Leste Europeu. Alguns comentadores identificam em Jacques
Derrida, especialmente em sua Gramatologia, os antecedentes do que viria a
ser aprofundado nos coldquios realizados por Gumbrecht e colegas e,
especialmente, por uma série de publicacdes posteriores tratando deste tema.
Derrida, a exemplo de seus contemporaneos Deleuze, Foucault, Lyotard,
dentre outros, e influenciado especialmente por Nietzsche - e também por
Spinoza e Leibniz -, identificou que a tradi¢ao filoséfica ocidental se sustentou,
desde a Grécia, a partir de dois dualismos hierarquicos: a imposi¢cdo do
inteligivel sobre o sensivel e do significado sobre o significante, conforme
apresentei anteriormente. Para Derrida, isso garantiu uma hegemonia de
pensamento - e acdes - que garantiram uma valorizacdo do espiritual sobre o
corporeo e do sentido sobre o material. A critica de Derrida ia no sentido de que
o significante (de ordem material) € anterior ao significado (de ordem

espiritual).

Jauss, em sua Estética da Recepcdo, construia uma argumentacéo
alinhada com a ideia da arte como experiéncia que, no inicio do século XX,
apresentava como defensores autores um tanto dispares quanto a forma, mas
ndo tanto quanto ao contetdo do que propunham, como John Dewey, Luigi
Pareyson e Paul Valéry. Para Jauss, a determinagdo de sentido de uma obra
literaria ia além de seu texto e passava, necessariamente, pelas formas como
foi recebida. Assim, uma das principais ideias relacionadas a estética — a da
obra-de-arte ideal, cujo sentido residia nela mesma, com carater atemporal e
ideias de originalidade e exclusividade — sofria o abalo de uma séria e bem
construida argumentacdo em defesa da negacao definitiva da ideia de que a
obra artistica propunha uma verdade, uma interpretacao totalizante e auténtica
gue nao admitia discussédo. A questdo principal para Hegel era descobrir o
sentido da obra de arte, o que ela queria dizer (quanto mais espiritual e
inteligivel, melhor; quanto mais fosse possivel cataloga-la em seu sistema
universal “eurocéntrico”, melhor). Agora, a relagcdo com a obra-de-arte deveria
se dar em um contexto mais amplo, levando-se em conta seus receptores,
suas condicdes materiais e historicas e — aqui chegamos ao titulo dos

coloquios — as materialidades dos objetos. Na area teatral, pode-se listar uma
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série de exemplos: o teatro ritual de Artaud e seu desejo de integrar atuantes e
espectadores numa experiéncia coletiva, Brecht e seu desejo de tornar o
espectador um militante social, Grotowsky e seu teatro Laboratério, onde 0s
espectadores eram instados a relacionar-se com a cena de diferentes maneiras

de espetaculo para espetaculo, o Living Theater e suas experimentacdes, etc.

Um dos aspectos fundamentais em Gumbrecht e seu contexto, em que
se pode identificar um predominio do que podemos chamar de performance
sobre significados e ideias - ou discursos -, € 0 de que, em momento algum,
considerou-se menos importante o exercicio teérico. O relativismo péds-
moderno, algo que no senso comum pode ser identificado como “tudo pode,
tudo é arte, tudo é literatura, tudo é filosofia, etc.”, certamente tem o propdsito
de descambar para um “nada existe para ser falado, escrito, dito”. Passa longe
de Gumbrecht, por exemplo, alguma relacdo entre uma impossibilidade de se
construir significados com a ideia de que ndo ha o que se falar. Se analisarmos
uma performance de Marina Abramovic realizada durante a década de 1980,
por exemplo, ndo deveremos encontrar um significado, uma verdade, certezas,
afirmacdes. A analise também n&o precisara recorrer ao unico exercicio da
descricdo (sentada em frente a um espectador, sem falar nada, ela ndo se
mexe por determinado tempo...). Gumbrecht nos dirA que o fundamental é
passar da interpretacdo como identificacdo de estruturas de sentido dadas
PARA a reconstrucdo dos processos através dos quais estruturas de sentido

articulado podem emergir.

Outro aspecto importante € perceber que, com a defesa de um “campo
nao-hermenéutico”, ou seja, um campo de conhecimento onde o sentido n&o é
mais uma instancia absolutamente determindvel e nem sequer a preocupacao
fundamental, Gumbrecht ndo manifesta com isso o desejo e o propdsito de
acabar com a possibilidade da interpretacéo. Assim, teriamos a substituicdo de
um sistema totalizante fundamentado no significado por outro onde o sentido
desapareceria de cena. Nao se coloca como alternativa aqui a sintese
hegeliana, onde se construiria uma terceira via, ou uma proposta que

contemplasse opostos sob um mesmo guarda-chuva sob a égide da instalacéo
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de um novo paradigma. A aproximacao mais premente € com o fildsofo francés

Roland Barthes, que em seu O Neutro, propde:

Defino o Neutro como aquilo que burla o paradigma, ou
melhor, chamo de Neutro tudo o que burla o paradigma.
Pois ndo defino uma palavra; dou nome a uma coisa:
redino sob um nome, que aqui € Neutro.

Paradigma é o qué? E a oposic¢io de dois termos virtuais
dos quais atualizo um, para falar, para produzir sentido.

(..)

Dou uma definicdo do Neutro que permanece estrutural.
Quero dizer com isso que, para mim, o Neutro nao
remete a “impressdes” de grisalha, de “neutralidade”, de
indiferenca. O Neutro — meu Neutro — pode remeter a
estados intensos, fortes, inauditos. “Burlar o paradigma”
€ uma atividade ardente, candente. (BARTHES, 2003:16-
19)

Em Materialidades da Comunicacdo, Gumbrecht apresenta trés
conceitos-chave para sustentar a proposicdo de um “campo ndo-
hermenéutico”. O primeiro € o de destemporalizagdo. Diferentemente da
concepcdo moderna, evolucionista, de que h& uma relagdo direta de
causalidade onde o passado constréi o futuro, vivemos tempos de
fragmentacdo, da desvinculagéo entre causa e efeito, de multiplicidades que se
afetam e constroem estruturas temporais nao-lineares. A destemporalizacéo
remete-me ao “eterno retorno” nietzscheano, segundo o qual o ciclo histérico
constitui-se pela repeticdo ndo do mesmo, mas do diferente. Nao ha padrdes, a
capacidade de previsibilidade é fadada ao fracasso. O segundo conceito-chave
€ 0 da destotalizacdo, onde a pretensdo de se construir sistemas de
pensamento que abarcassem todo o conhecimento humano é abandonada. O
fim das grandes narrativas, segundo Lyotard. A micropolitica interfere na
macropolitica mais do que o inverso. O universal é substituido pelo multiplo
sem representar com isso a troca de paradigmas, dado o seu carater de
estilhacamento. Chega-se assim no conceito da desreferencializacdo, em que
nao ha mais respostas claras - ou a busca de - para perguntas fundamentais.

Processos. Fluxos. A representacdo de um mundo fundamentado em certezas
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desmorona pela incapacidade de se representar algo que nédo existe, ao invés
de algo que esta ausente. Deus esta morto. O centro do mundo deixa de ser o

sujeito e a distingdo radical entre corpo e espirito é rejeitada.

Dois aspectos em Gumbrecht devem igualmente merecer atencdo. O
primeiro, de carater mais pacifico, € o que considera suas teses de carater
transdisciplinar. A compartimentacdo dos saberes e das especializacoes,
importantes para a busca de resultados e significados é rejeitada em prol da
constituicdo de relacdes, trocas, aliangas; os bons encontros entre diferentes
campos do conhecimento sdo saudados e incentivados como poderosas
possibilidades de producdo de presenca. O segundo aspecto, de carater mais
contraditério, refere-se a definicho de materialidade e imaterialidade.
Filosoficamente, matéria pode ser entendida como sujeito, como poténcia,
como extensdo ou como forca (energia). Quando Deleuze fala em efeitos
imateriais na producdo de signos das artes, entendo que ele esta se referindo
diretamente a impossibilidade de se identificar um significado externo ao
significante; o signo ndo esta se reportando a um referente, ndo ha referente. O
signo € ele mesmo o emitente e propagador de seus efeitos. A aparente
oposi¢cdo no uso do termo “materialidades” por parte de Gumbrecht poderia
surgir se considerdssemos unicamente a conotacdo de matéria fisica e
concreta; se esta proposta ndo deve ser afastada - Nietzsche, em uma
correspondéncia enviada a um amigo, teria dito que as teclas de sua maquina
de datilografar influenciariam em sua escrita -, creio que também deva ser
levada em conta aquilo que julgo central em Gumbrecht — e que colabora muito
na alianca que estabeleco com ele e Deleuze neste trabalho — que sdo as
proposicdes de como o sentido pode se constituir sem a necessidade de
referentes, interpretacdes, explicacdes, conceitos anteriores a experiéncia em

si e verdades de carater universal.

Apresenta-se natural que a ideia de um teatro sem-espetaculo esteja
associada as experimentagdes realizadas por Carmelo Bene e seus
convidados na Bienal de Veneza, afinal de contas, ndo havia publico, ndo havia
publico externo, receptores. SO que esta associacdo direta ndo me parece
suficiente para dar conta de uma série de atravessamentos que perpassam a
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obra do italiano. Nesta, muito antes ou depois de Veneza, os efeitos signicos
gerados aproximam-se dos apresentados por Deleuze; remetem aos signos
energéticos - ou que levam a acdo - de Peirce; destemporalizam, destotalizam,
desreferenciam; os significados ndo sao extraidos de uma légica causal a partir
de elementos claramente localizaveis em um tempo-espaco verossimeis para
um espectador. Aproximando-me de alguns aspectos presentes no texto
dramatico de Ricardo Ill e em sua posterior versado televisiva, levantarei pistas

gue possam remeter a singularidades no processo artistico de Bene.

Fernando de Toro apresenta-nos, em sua Semibtica do Teatro, trés
formas de intertextualidade: o intertexto, o palimpsesto e o rizoma. No primeiro
caso, a relacdo entre dois textos cria um hipotexto, onde os dois textos
continuam presentes: um dos exemplos propostos para exemplificar €
Rosencrantz e Guildestern Estdo Mortos, do dramaturgo britAnico Tom
Stoppard, quando h& uma identificacdo direta com o Hamlet shakesperiano. O
palimpsesto, uma espécie de pergaminho reaproveitavel, guarda as referéncias
ao texto original de uma forma menos evidente, onde € preciso encontrar as
relacbes como quem raspa 0 que esta escrito em um papel para encontrar
outro texto por baixo deste. Ja em relagédo a rizoma, Toro, a partir de Deleuze e

Guattari, define como “uma rede indeterminada e interminavel, onde novos
tecidos sdo enxertados, guardando pouca ou nenhuma relacdo com a rede
original; caracteriza-se pelos principios de conexdo, heterogeneidade,
multiplicidade, ~ ruptura  assignificante,  cartografia,  calcamonia”*
(TORO,2008:307). Dos mais de cinquenta personagens do texto original
shakesperiano, Carmelo Bene utiliza em sua escrita seis; mantém as quatro
personagens femininas, de carater coadjuvante na obra do bardo, cria a
personagem de uma empregada e |lhe da o nome de Buckingham -
personagem masculino da obra shakespeariana que é amputado por Bene - e
somente Ricardo permanece na cena. Todos os elementos que remetiam a

disputa de poder do Estado s&do subtraidos. Apesar de extensa, a citacdo a

" Tradugdo nossa: es una red indeterminada e interminable, donde nuevos tejidos son
insertados, guardando poca o ninguna relaciéon con la red original; y esta caracterizada por
los principios de conexion, heterogeneidad, multiplicidad, ruptura a-significante, cartografia,
calcamonia.
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seguir permite perceber como a classica cena da seducdo de Lady Anne, no
veldrio de seu marido, sendo cortejada pelo assassino de forma sedutora,

adquire uma série de outras multiplicidades, conforme Deleuze

Ricardo, ou o ator que representa Ricardo, comec¢a a
“compreender”. Ele comega a compreender sua propria
ideia e os meios dessa ideia. Ele busca primeiro nas
gavetas da cdbmoda, onde estdo 0s gessos e as
préteses, todas as monstruosidades do corpo humano.
Ele pega uma, larga, pega outra, experimenta, esconde-
as de Anne e depois se enfeita com elas triunfalmente.
Ele alcanca o milagre pelo qual a méo boa se torna téo
crispada, tdo torta quanto a outra. Ele faz sua escolha
politica, constitui suas deformidades, sua maquina de
guerra. Lady Anne, por sua vez, entra numa estranha
cumplicidade com Ricardo: ela o injuria e o odeia
enquanto ele estd em sua “forma”, mas se vé
desamparada diante de cada deformacdo, e ja
apaixonada e consentindo. E como se um novo
personagem se constituisse também nela, que mede sua
prépria variagdo diante da variacdo de Ricardo. Ela
comeca por ajuda-lo vagamente em sua busca por
préteses. E, cada vez melhor, cada vez mais rapido, ela
mesma vai procurar a deformagdo amorosa. Ela vai
esposar uma maquina de guerra, em vez de ficar na
dependéncia e sob o poder de um aparelho de Estado.
Ela prépria entra numa variagdo que desposa a de
Ricardo, e ndo para de se despir e vestir continuamente,
num ritmo de regressdo-progressao que corresponde as
subtracdes-construgdes de Ricardo. (DELEUZE, 2010:
53,54)

A forca das mulheres, que se colocavam em segundo plano nas intrigas
palacianas da trama de Ricardo Ill, é potencializada por Bene; mas nao se
imagine que sdo 0S personagens que cresceram, pois ndo ha personagens (ao
menos nas caracterizacdes classicas a partir de motivacdes, objetivos, curvas
dramaticas, composicao, etc.). Deleuze comenta, a partir do texto — e nao da
encenacdo ou da versao televisiva -, que “sera preciso que lady Anne passe
por todas essas variaveis - o grito de uma mulher em guerra, de uma crianca
diante de um sapo ou de uma jovem gue sente uma compaixao amorosa e esta
prestes a ceder -, que ela se levante como mulher de guerra, volte como
crianca pequena, renasga como jovem numa linha de variacdo continua e o

mais rapidamente possivel” (DELEUZE, 2010:42,43). Ao espectador nao é

54



possibilitada a faculdade de criar relacbes com a obra de Shakespeare, ou
tentar identificar codigos que remetam aos personagens que ele conhece ou ja
ouviu falar. No teatro de Bene, a experiéncia s6 pode se dar no ambito do
acontecimento; as informagfes anteriores sobre Romeu e Julieta, Macbeth,
Hamlet, Pindquio, etc, ndo auxiliam o espectador a encontrar chaves que
abram as portas do significado da obra do italiano. A propria instituicao teatral é
solapada pela critica do espetaculo sendo feita de dentro do préprio
espetaculo; assim, os figurinos e os adere¢os cénicos ndo estdo a servigo da
atuacdo, mas sdo postos em cena para atrapalha-la (vestidos longos demais,
objetos dispostos pelo chéo para dificultar o deslocamento dos atores, etc.); a
atuacao é histridnica, cabotina, Bene defende um culto a canastrice — certa
feita afirmou ndo desejar trabalhar com os atores italianos, pois estes sabiam
pronunciar muito bem as palavras, sempre em um ritmo adequado, boa

respiracéo, enfim, muito perfeitos.

Deleuze atribui ao que Bene denomina como “operagéao critica” um dos
aspectos mais potentes de seu teatro. Segundo o filésofo francés, “a operagéo
critica completa € a que consiste em: 1) retirar 0os elementos estaveis; 2)
colocar, entdo, tudo em variacao continua; 3) a partir dai, transpor também tudo
para menor’ (DELEUZE, 2010:44). Em seus escritos, o encenador italiano
denomina operacao critica 0 processo que realiza desde a escolha do texto
(ele sempre parte de uma fonte ja existente, seja os poemas de Maiakovski, o
romance de Collodi ou as pecas de Shakespeare) até a encenacédo. Utilizando
Ricardo Ill como exemplo: ao partir do texto, a primeira etapa compreende a
retirada do que € mais visivel, institucionalizado. No caso da peca de
Shakespeare, a escrita de Bene ira subtrair tudo o0 que se relaciona aos jogos
de disputa do poder. Assim, segundo ele, irdo vir a tona temas que ja estavam
presentes na obra original mas que encontravam-se soterrados por uma série
de interpretacdes e (re)leituras hermenéuticas. Carmelo Bene ndo esta
interessado em encontrar o significado Ricardo Ill, ou a esséncia que o
constitui. O que o mobiliza € encontrar virtualidades da obra que tenham
poténcia para se atualizar em uma nova obra — no caso da sua versao, o

crescimento das mulheres, que deixam o papel de coadjuvantes para
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transformarem-se em maquinas de guerra. O processo de retirada dos
elementos estaveis continua além do texto dramatico, chegando a cena: as
atuacOes, a técnica, o ritmo, a mise-en-scene, perdem a necessidade de se
adequar a padroes homogéneos de carater totalizante. Importante ressaltar que
nao ha indicios de que ha um desejo de substituicdo de um padréo por outro,
de um significado por outro, agora de precedéncia do sensivel sobre o
inteligivel, por exemplo. Retornando a Barthes e seu neutro, Gumbrecht e seu
campo nado-hermenéutico, o que Bene e Deleuze apontam, especialmente
guando falam em varia¢do continua, é que ha um fluxo de movimento que néo
pode ser institucionalizado, normatizado, engessado. O movimento da variacao
continua impede que, ao invés do personagem Ricardo Il de Laurence Olivier,
por exemplo, venhamos a ter um personagem Ricardo Ill de Carmelo Bene.
Deleuze chega a dizer que as pecas de Bene acabam quando o personagem é
constituido, a peca toda € um processo, uma imagem, em constru¢do. Ricardo
cai, levanta, murmura, grita, a exemplo da referéncia feita a Lady Anne, em
momentos temos a figura do guerreiro, da crianga, do amante, do rejeitado, do
raivoso, etc. Mas nenhuma destas caracteristicas tem carater de fixidez, a
variacdo continua ndo permite ao espectador a cristalizacdo de uma imagem

ou de um personagem.

Interessante € o fato dos primeiros espetaculos assistidos por Bene
serem as missas dominicais, em latim, maravilhado pelo ritual, pelos aderecos,
objetos, cores das vestimentas, pelo siléncio do publico, pela récita dos textos,
apesar de ndo entender nada do que era dito. Uma de suas “frustracdes”, como
ja disse, foi quando as missas passaram a ser celebradas em italiano, quando
se passou a compreender o que era dito e, por conseguinte, todo o
funcionamento simbdlico do culto. Tudo o que passava e o afetava
transformou-se em significados e interpretagcdes. Seu teatro nao poderia

cometer a mesma tenta(;éo pecaminosa.
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7 —AImpossibilidade de Representagdo do Pensamento

Parece enfim que a mais elevada ideia de teatro é a que
nos reconcilia filosoficamente com o Devir, que nos
sugere através de todos os tipos de situagfes objetivas a
ideia furtiva da passagem e da transmutacdo das ideias
em coisas, muito mais que a da transformacéo e do
choque dos sentimentos nas palavras.

Antonin Artaud

Devir € nunca imitar ou agir, como tampouco €
conformar-se a um modelo, ainda que seja o de justica
ou verdade. Nao existe um termo do qual partimos, nem
um ao qual chegamos ou devemos chegar.

Gilles Deleuze

Como relatei anteriormente, utilizei inicialmente como “mapa’*® para
identificar pistas que pudessem me auxiliar nesta jornada em busca de um
“teatro sem-espetaculo” um eixo proposto por Carmelo Bene, em um texto
intitulado Uma passadinha na casa de Meyerhold. Ele n&o esclarece os
motivos que o levaram a incluir-se neste eixo, formado também por Denis
Diderot, Oscar Wilde, Vsevolod Meyerhold e Antonin Artaud, tampouco
apresentou justificativas que pudessem compreender melhor o porqué destes
autores terem sido citados em um escrito que versava sobre o ator “cabotino”
(aqui temos uma relacdo direta com Meyerhold, mas n&o com o0s demais
integrantes do eixo0)**. A proposicdo central deste capitulo é identificar o
principal ponto de interseccao entre dois destes autores que compdem 0 que

denomino eixo de um teatro sem espetaculo. Parece-me que ha elementos

42 Segundo Deleuze, “o trajeto se confunde ndo s6 com a subjetividade dos que percorrem um
meio, mas com a subjetividade do préprio meio, uma vez que este se reflete naqueles que o
percorrem. O mapa exprime a identidade entre o percurso e o percorrido. Confunde-se com
seu objeto quando o proprio objeto é movimento”. (DELEUZE, 2011b:83).

43 O mestrando encontrou elementos, ao longo do levantamento bibliografico e consequentes
reflexdes desenvolvidas nos primeiros meses do mestrado, para derivar a um caminho que leve
a constituicdo de uma alianca entre Carmelo Bene e Antonin Artaud, afastando-se
conscientemente dos demais integrantes do eixo (a0 menos no ambito desta producgéo textual
especifica).
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suficientes para vislumbrar que a ideia de um teatro sem espetaculo em Bene
passa pela nogéo de representacdo - no caso, pela sua negagao ou superagao
- construida pela tradicédo do teatro ocidental. Pode-se aceitar uma definicdo de
representacdo como a presentificacdo de algo que estd ausente, a
concretizacdo em imagens da classica relacdo entre significante e significado,
representante e representado. Citando breves exemplos com caracteristicas
aparentemente diferentes, é o0 caso da relagdo entre um parlamentar
(representante) e seu eleitor (representado), de uma cédula (significante) de
dez reais (valor = significado), de um ator encarnando um personagem
(significante/representante) retirado de uma obra dramética
(significado/representado). O conceito de representacdo nao pode prescindir
destes dois elementos, bem como de um terceiro, responsavel pela mediagéo

entre eles: a imagem. Segundo Francis Wolff,

Uma imagem representa, no sentido bem simples de que
ela torna presente qualquer coisa ausente. (...) Aimagem
é entdo o representante, o substituto, de qualquer coisa
gue ela ndo é e que nao esta presente. Ela representa o
que ela ndo é (ja que ela esta presente), ela ndo é o que
representa (j& que ela ndo é uma imagem). N&o
representamos aquilo que esta presente, representamos
0 que esta ausente, o que ainda ndo esta, o que nao
estd mais, 0 que ndo pode estar presente, e que se
encontra entdo re-presentado: representado, quer dizer,
presente na imagem (e ndo na realidade) e tornado
presente pela imagem. (..) A imagem é entdo a
representacdo de uma coisa ausente, que reproduz
certos aspectos da aparéncia visivel. (WOLFF in
NOVAES, org., 2005:20,21).

A tradicdo ocidental da representacdo de uma obra dramatica para a
cena pode ser entendida como uma atualizagdo imagética de um texto
fundador, anterior, original. Entendo possivel associar esta relacdo a uma
composicao platonica entre ideia e forma: o texto Hamlet toma forma quando
de sua representacao imagética levada a cena por um grupo de atores, por um
diretor e um grupo de atores, por uma companhia teatral e um grupo de atores,
etc. Persistindo nesta construcdo teorica, inegavel reconhecer a superioridade

do texto (ideia) sobre a representacdo (forma), visto que esta segunda
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necessariamente reporta-se a primeira. Mais ainda, a montagem de Hamlet por
uma companhia inglesa do século XVIII ndo sera igual a uma encenacgéao de um
grupo brasileiro da segunda metade do século XX, porém o texto original, a
obra fundadora, atemporal e nédo sujeita as mudancas de recep¢do (mas sim
de percepcéo) por parte do leitor/espectador, permanecera a mesma, mesmo
gue sujeita a variacdes de linguagem proprias do conceito forma (que reune,
para Platdo e seguidores, caracteristicas relacionadas a coépia, imitacéo,

reproducéo, em suma, imperfeicao).

Entendo que é possivel presumir que os integrantes do intitulado eixo de
um teatro sem espetaculo ndo comungam dos pressupostos platdnicos ou da
tradicdo ocidental conhecida como textocentrismo, fundada sob a égide da
representacdo. Artaud, especialmente, enfatizava que o teatro de ordem
psicoldgica, que se encontra a servico dos significados de um texto, é téo
somente uma palida imitacdo da vida, em tudo aquilo que ela possui de mais
previsivel e desprezivel. A producdo de sentidos - aqui relacionado ao
sensorial, pela forma como se da a recepcdo do mundo através dos sentidos -
contrapbe-se a producdo de significados — o proprio termo “producgao”
encontra-se aqui de forma enfraquecida, visto que “significados” tendem a ser
encontrados, nao produzidos. Para Artaud, “o teatro se confunde com suas
possibilidades de realizacdo quando delas se extraem as consequéncias
poéticas extremas, e as possibilidades de realizacdo do teatro pertencem
totalmente ao dominio da encenacgéo, considerada como uma linguagem no
espago e em movimento” (ARTAUD, 2006: 45,46). O dominio da encenagéo
nao exclui as palavras, ele deveria eliminar é o carater explicativo associado a
intencdo de causalidade que esta colado nelas. As palavras, em sua
musicalidade, sonoridade e corporalidade, sao integrantes de um teatro que se
propde acontecimento, ndo sendo alheias a constituicdo da teatralidade. A
recusa de Artaud é pela utilizacdo de palavras que remetam a um texto
dramatico que € estranho ao acontecimento teatral, visto que ndo esta em cena
e gue, para ser presentificado, devera impor ao espetaculo uma carga de

psicologismo aos seus personagens fabulares, que ndo passardo de espectros
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sem vida dependentes das orientacdes divinas de um ator ausente porém

onipresente, por mais paradoxal que seja.

Pelo exposto, pode-se inferir que o problema recaia sobre o texto
dramatico e ai esteja a impossibilidade de representacdo do pensamento, visto
sob 0 seguinte aspecto: como produto de uma construcdo racional, o texto
dramatico, elaborado geralmente por um autor, ndo pode ser representado
porque, necessariamente, algo se perde no movimento entre o0 que esta
contido nas folhas de uma peca e 0 que € visto em uma encenacao
espetacular. A alternativa vislumbrada é a de se excluir o texto dramatico
anterior a cena e imaginar que um teatro sem espetaculo seria construido a
partir de imagens, gestos, pantomimas, sons, mesmo palavras, produzidas em
cena e que nao remeteriam a nenhuma fonte originaria que fosse
desconhecida dos espectadores que sdo co-participes da realizagdo cénica.
Um paradoxo rapidamente percebido é que tanto em Artaud quanto em Bene
verifica-se que ha textos dramaticos anteriores a apresentacdo de suas
encenacdes, sendo o texto espetacular resultante de um texto dramatico. Aqui
cabe uma rapida e arriscada tentativa taxionbmica em relagdo ao texto
dramatico. Para os intentos deste trabalho, considero que possamos considerar
a sua existéncia em pelo menos trés “categorias”. A primeira é a dos textos
gue, mesmo que tenham sido escritos para serem representados, podem
naturalmente ser lidos de forma independente, mesmo que com perdas em
relacdo as possibilidades de recepcdo. Assim sendo, uma leitura da Gaivota,
de Tchekhov, ou da Casa de Bonecas, de Ibsen, permitem ao leitor encontrar
os significados da obra. Uma segunda categoria é a dos textos que, mesmo
gue possam ser apenas lidos para encontrar significados, perdem
significativamente sua capacidade de poténcia sem a recepcao teatral. Aqui
alinharia os textos de Brecht e de Beckett, que mesmo muito diferentes entre
si, possuem uma caracteristica comum de necessitarem do palco para a plena
geracado dos seus efeitos (sem duvida, a cena pode potencializar os efeitos de
um texto da primeira categoria, mas a existéncia destes é assegurada mesmo
com a separacao do texto espetacular que poderia resultar de sua encenacao).

A terceira categoria, € que nos interessa decisivamente na busca pelo principal
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ponto de interseccdo dos integrantes do ja referido eixo, € a dos textos que
verdadeiramente necessitam da cena para existir, ndo sendo possivel |é-los -
ou melhor, a leitura resulta em algo destituido de poténcia - sendo em cena,
visto que eles sdo indissociaveis do acontecimento teatral. Sobre este ultimo

desejo me deter de forma mais acurada.

Gilles Deleuze destaca na obra de Carmelo Bene a seguinte frase: “O
espetaculo™ comega e termina no momento em que é feito” (BENE apud
DELEUZE, 2010:31). Em referéncia as pecas de Bene, Deleuze percebe que
elas “sdo curtas, ninguém melhor do que ele (Bene) sabe terminar. Ele detesta
gualquer principio de constancia ou de eternidade, de permanéncia do texto.
(...) O personagem - Ricardo lll, o Servo, Mercucio, etc. - forma uma unidade
com o conjunto do agenciamento cénico, cores, luzes, gestos, palavras”
(DELEUZE, 2010:31). Aqui cabe um reparo a minha afirmacao anterior sobre a
impossibilidade de ler um texto da assim denominada por mim “terceira
categoria” sendao em cena. Imagino que esteja claro que pretendo associar a
producdo dramatica de Carmelo Bene a esta condicdo. Assim sendo, a leitura
do Ricardo Ill ou a horrivel noite de um guerreiro, peca de Bene a partir de
Shakespeare, resultaria em algo destituido de poténcia caso seja realizada
independentemente da apreciacdo de sua encenacado? N&o, mas os efeitos
gerados seriam totalmente diferentes em um caso e outro. Pode-se argumentar
gue uma leitura de Sonhos de uma noite de verdo € algo muito diferente — em
relacdo aos efeitos percebidos — do que assistir a uma montagem do texto, seja
realizado por uma companhia amadora em uma praca ao ar livre ou pela Royal
Shakespeare Company em Stratford-upon-Avon (nestes dois casos o0
espectador certamente teria percepcdes muito diferentes, especialmente na
ordem do sensoério). Mas as duas companhias, salvaguardadas as diferencas
gue certamente seriam enormes entre elas, buscariam preservar a
inteligibilidade da obra original, auxiliando-se dos elementos cénicos em sua

totalidade para assegurar uma compreensdo e entendimento da obra. No

44 Quanto a utilizagdo por parte de Deleuze da palavra espetaculo ao referir-se a uma
afirmacdo de Bene, entendo que este referia-se claramente ao que aqui denomino como
acontecimento teatral.
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Ricardo Il de Bene, mesmo que venhamos a concordar com Deleuze que se
trata de uma retirada dos elementos de poder do Estado e a constituicdo de
uma maquina de guerra, e que isto possa ser percebido a partir da leitura da
peca, 0 ponto que procuro destacar é que a inteligibilidade do texto tem um
carater secundario em relacao aos efeitos de subjetividade que sédo produzidos
através de todo agenciamento cénico que o operador de cena Carmelo Bene
reescreve em uma ‘linguagem no espago e no movimento” (ARTAUD,
2006:46). O texto teatral — que contemporaneamente € chamado de texto
espetacular para diferenciar-se do texto dramatico — € produzido em cena,
inicia e acaba somente nela, na presenca de espectadores que sdo, como ja
mencionado anteriormente, co-participes de sua criacdo. Assim, quando Bene
realiza varias versdes de Hamlet, nunca € o mesmo texto ou encenacao que €
revisto. Ndo h4 uma representa¢do, mas sim uma nova criagdo a cada versao;
nao ha intencédo de transcendéncia ou superacdo, mas o movimento gerado é
imanente, seus efeitos estdo plenamente voltados para o acontecimento,
verdadeiramente o aqui-agora tdo valorizado no teatro e que por vezes acaba
se transformando em pura retorica atrelada ora a imitacdo, ora a

representacdo; mas, especialmente, ndo ha propositos de repeticéo.

by

Para avancar em relacdo a impossibilidade de representacdo do
pensamento em Artaud e Bene, julgo necessario investigar alguns momentos
importantes das artes - entre elas, o teatro - ao longo do século XX e que
reverberam nos escritos e nas producdes dos dois artistas. Uma concepcao
modernista que se pretendeu hegemoOnica no ambito das artes visuais na
primeira metade do século passado preconizava trés principios que, em ultima
instancia, desejavam a plena possibilidade de representacdo do pensamento.
Um de seus principais propagadores foi o critico de arte estadunidense
Clement Greenberg™®. O tripé sustentado por eles era composto dos principios
de imediatez - ndo haveria distancia entre pensamento e fala -, transparéncia -
consequéncia do principio anterior, haveria uma conjuncao entre pensamento e

fala - e autonomia da obra de arte (isso seria possivel pela busca do artista em

45 Clement Greenberg (1909-1994) foi um critico de arte associado ao modernismo,
especialmente ao expressionismo abstrato.
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dotar sua obra da pureza que existia quando de sua concepc¢do enguanto
ideia). Sendo uma das caracteristicas do modernismo a ambicdo de encontrar
respostas a todas as perguntas de carater totalizante — motivado pelo
progresso da ciéncia e pela evolugdo do espirito humano -, é dada ao
pensamento uma concepcédo idealista. Assim, as obras pictoricas abstratas -
Jackson Pollock como seu autor ideal - apresentavam-se como experiéncias
visuais puras, descorporizadas, dotadas da capacidade de anular as condi¢des
fisicas materialmente concretas (GREENBERG, 2013). Assim, 0 pensamento
nao era representado porque a obra de arte abstrata ndo remetia a nada senéo
a ela mesma. A conexdo entre o pensamento do artista - sua ideia da obra - e
sua fala - a forma de sua obra - estaria concretizada. Mas assim como um
teatro sem espetaculo ndo se caracteriza pela auséncia de espectadores, a
iImpossibilidade da representagcdo do pensamento ndo ocorre pela simples

eliminacdo de um de seus componentes, ou seja, a representacao.

O surgimento dos happenings e da performance art, a critica realizada
pelos situacionistas em relacdo a concepcdo hegemoénica de passividade do
contemplador cultural e, no campo das artes visuais, das esculturas
performativas minimalistas, impulsionaram obras que tinham seu sentido
completado pelo espectador, em oposi¢do a obra de arte acabada, dotada de
sentido totalizante. Esse enfrentamento gerou um famoso artigo publicado pelo
critico de arte norte-americano Michael Fried*®, em 1967, onde ele denunciava
que uma teatralidade estava emergindo nas artes visuais e que “a arte
degenera quando adquire a condicdo de teatro” (FRIED apud DIEGUEZ,
2014:126). A obra performéatica minimalista ndo se explicava em relacdo a um
objeto exterior que a representava, nem sequer se remetia a si mesma, senao
gue se conformava fenomenologicamente a ser experimentada pelo
espectador, sendo que o corpo deste definia a obra. Assim como na
performance onde o espectador é convidado - sendo convocado - a atuar, 0s

museus e galerias de arte passaram a apresentar obras rapidamente

46 Michael Fried (1939) € um critico de arte também alinhado ao modernismo. Seu artigo,
intitulado Art and objecthood, é considerado pela artista visual Patricia Falguiéres “um dos
ensaios criticos em menos conformidade com sua época produzidos no século XX’ (DIEGUEZ,
2014).
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intituladas como relacionais, isto é, a acdo do espectador sobre a obra a
constitui, significando-a. Como elemento central deste enfrentamento que
Fried’” intitulou como “invasdo do teatro sobre as artes” estava a
temporalidade. O carater de degeneracdo detectado pelo critico de arte estava
diretamente relacionado a mudanca de efeito gerado pelas obras: se antes
tinhamos um espectador passivo, separado da obra, e agora passamos a ter
um espaco e tempo que existem em relagdo a um espectador, a mudanca €&
gue, no primeiro caso, a temporalidade é dada pela obra - a Monalisa sera
sempre a mesma, independente da passagem dos anos - e, no segundo, pelo
espectador (a apresentacdo de uma performance, que depende da participacéo
ativa do espectador, nunca sera a mesma, sua repeticao fica inviabilizada pela

auséncia ou modificagdo de seus elementos constituintes).

Em Artaud, a palavra perde seu peso ontolégico e reconverte-se em
signo que divide a cena com outros signos. O espacgo cénico deixa de ser um

lugar substancial*®

e cria seus préprios limites através do jogo de relacbes de
representacdes. Em Carmelo Bene, as relacbes de aliancas com obras de
outros autores - sejam autores como Shakespeare, Collodi, Laforgue, Oscar
Wilde - transitam nas fronteiras da representagdo, ao criar a partir de
personagens, cenas, conflitos pré-existentes. O processo de criacdo de
Ricardo Il ou de Romeu e Julieta ndo mantém entre si regras ou
procedimentos que permitam estabelecer um método ou, ao menos, um modus
operandi de Bene, sendo que ambos sdo acontecimentos cénicos a partir de

Shakespeare.

47 Em artigo intitulado Um teatro sem teatro: a teatralidade como campo expandido, publicado
na revista Sala Preta/USP, a professora e pesquisadora teatral lleana Diéguez credita a Michael
Fried a inauguracdo do conceito de campo expandido, mesmo que de forma involuntaria e um
tanto quanto distante de sua utilizag&do nos ultimos anos.

48 Utilizo a palavra substancial aqui para enfatizar sua relacdo com a no¢éo de representacéo
anteriormente apresentada. Entende-se por substdncia o aspecto mais importante de uma
coisa ou que tem relacdo direta com ela. Na metafisica, esta associada a ideia de uma
estrutura necessaria (em Aristételes, seria a esséncia necessaria); no empirismo, é a conexao
constante. Assim, pode-se entender que algo é substancial quando é essencial ou quando
existe necessariamente; aquilo que €, num sentido qualquer, importante ou decisivo.
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Jacques Derrida, em “O teatro da crueldade e o fechamento da
representacdo”, ira identificar que toda a obra de Artaud é uma luta
desesperada contra o logocentrismo, isto €, a crenca na possibilidade de uma
representacao plena e perfeita do pensamento por meio da linguagem, e as
estruturas de repeticdo que o garantem. “O teatro da crueldade ndo € uma
representacdo. E a propria vida no que ela tem de irrepresentavel. A vida é a
origem né&o representavel da representagdo” (DERRIDA, 2014:152). O teatro
da crueldade seria uma recusa a condicdo secundaria que o teatro

apresentava, uma recusa do seu papel como repeticéo.

O palco deixa de operar como a repeticdo de um
presente, deixa de re-presentar um presente que existiria
em outro lugar e que o precederia, presente cuja
plenitude seria mais velha do que ele, ausente dele e
totalmente capaz de existir sem ele: o ser-presente-para-
sim-mesmo do Logos absoluto, o presente vivo de Deus
(ARTAUD apud CONNOR, 2004:115)

Steven Connor apresenta uma conclusao muito interessante acerca de
uma aproximacao entre o texto de Derrida sobre Artaud e o ja citado artigo de
Fried. Segundo o autor de Cultura pés-moderna, os dois autores identificam na
repeticdo o elemento a ser negado. Em Derrida a partir de Artaud, a
representacdo delega ao teatro um carater secundario, acessorio, desprovido
de poténcia, visto que estaria referindo-se a uma esséncia original anterior a
cena. Para Michael Fried, por sua vez, as operacdes de repeticdo retiram da
obra de arte justamente a sua esséncia. Connor assinala que “Fried visa
proteger a esséncia da repeticdo, ao passo que Derrida procura libertar a
repeticdo de sua dependéncia com a esséncia. O ponto final € curiosamente
similar nos dois — uma ideia da pura presenca como pura diferenca. (CONNOR,
2004:115).

A leitura do artigo de Derrida acerca da obra de Artaud abre
possibilidades de relagbes com Carmelo Bene, a despeito da conclusdo do
filosofo francés sobre a inviabilidade da negacdo da representacdo, o que

abordarei a seguir. Antes, acredito ser importante assinalar que Derrida
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identifica que € a pratica teatral da Crueldade que, no seu ato e na sua
estrutura, habita, ou melhor, produz um espaco néo teolégico. Com isso, ndo é
possivel - apesar dos desejos de um eventual leitor hegeliano - desenvolver
gualquer intencao dialética, visto que o espaco ndo teoldgico ndo significa um
ateismo. A utilizacdo de ato e estrutura — presentes em Derrida — caracterizam
o afastamento de Artaud de qualquer relacdo com o plano das ideias, enquanto
gue o afastamento da nocdo de representacdo se da justamente pela
concepcao de estrutura. O Teatro da Crueldade, ao desejar a impossibilidade
da representacdo do pensamento, busca uma linguagem pura, teatral,
independente de outras artes e linguagens. O autor/criador para Artaud, no
teatro da crueldade - cabe lembrar que crueldade aqui relaciona-se com os
principios de necessidade e rigor, afastando-se da utilizagdo mais comum e
recorrente do termo que remete a sofrimentos fisicos, tortura, etc -, € aquele a
guem cabe o manejamento direto da cena. Aqui, temos uma associacao direta
com o operador de cena de Carmelo Bene que, em recusa as figuras
hierarquicas e estabelecedoras de fronteiras tipicamente ocidentais do teatro -
como diretor, ator, dramaturgo, etc -, ndo afasta o criador do espago e tempo
do acontecimento. Segundo Artaud, em outra definicdo que poderia caber a
Bene, o texto no teatro da crueldade seria prescrito numa escritura,
permanentemente em processo de escrita/reescrita, sem desejos de
eternidade. Em relacdo a palavra e seus significados, identifica-se em Artaud e
Bene o distanciamento com preceitos de logica causal, sendo que a sonoridade

€ um elemento que ndo esta a servico de algo, ele existe enquanto sonoridade.

Derrida chega a conclusédo de que, por mais que buscasse distanciar-se
da representacédo por meio do ritual e de um teatro que ndo operasse atraves

da repeticao,

pensar o fechamento da representacdo é portanto
pensar o poder cruel da morte e do jogo que permite a
presenca de nascer para si, de usufruir de si pela
representacdo em que ela se furta na sua diferenca.
Pensar o fechamento da representagdo € pensar o
tragico: ndo como representacdo do destino mas como
destino da representacdo. A sua necessidade gratuita e
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sem fundo. Eis porque no seu fechamento é fatal que a
representacdo continue. (DERRIDA, 2014:177)

Uma possibilidade diversa a apresentada por Derrida é oferecida pelo
critico e pesquisador teatral italiano Maurizio Grande ao relacionar Artaud e

Bene em relacdo a seus propésitos com a cena. Para ele,

Artaud conhece a seducdo do vazio, mas no ato de
pensar o teatro, ele pensa em funcdo da forma, a
tentacdo de inclinar-se ao ser. A diretriz de Bene é
exatamente o contrario: vasculhando no pensamento de
Artaud, ele se livra dos residuos ocidentais herdados ao
conceito de tragico. (...) Artaud exige um espacgo cénico
como um espaco a ser preenchido; Bene, um espago
cénico como um espago a ser cavado. Contra a tentagéo
do ser, e o seu inevitdvel coroléario, a dialética da
reconquista, o seu teatro exalta a alegria da aniquilacéo
(GRANDE in BENE, 1990:112)*

A partir de Deleuze e Guattari, uma possibilidade de aproximacdo com a
impossibilidade de representacdo do pensamento se da pelo fato de que a
reproducdo acontece no plano da transcendéncia e o pensamento no plano da
imanéncia (DELEUZE, GUATTARI, 2010). O pensamento, assim, estaria
associado diretamente a percepcdo do tempo presente, ou seja, a
reconstituicdo de qualquer ideia esta diretamente relacionada a um tempo
passado, sujeito a reconstituicdo via repeticdo. O acontecimento teatral que
estabelece como temporalidade o momento presente é construido em um aqui-
agora que, mais do que prescindir das operacdes de repeticao, existe de forma
independente do ser para criar no vazio. Aqui a frase de Pierre Klossowski
pode ser lida como uma definicdo para o teatro: “s6 existe uma comunicacao
universal auténtica: a troca dos corpos pela linguagem secreta dos signos

corporais” (KLOSSOWSKI, 2008:30).

49 Traducao nossa: Artaud conosce la seduzione del vuoto, ma nell"atto di pensare al teatro, lo
pensa in funzione della forma, piegandosi ala tentazione dell’essere. La direttrice di Bene &
esattamente contraria: frugando nell’impensato di Artaud, ne liquida i residui occidentalistici
legati al concetto di tragico. (...) Artaud esige um palcoscenico come spazio da riempire;
Bene un palcoscenico come forma cava. Contro la tentazione dell’essere, e il suo inevitabile
corollario, la dialectica della riappropriazione, il suo teatro esalta la gioia dell’annientamento.
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8. Consideracdes Finais

O fazer teatral, o estar em cena atuando, a pratica de descobertas dos
ensaios - seja na condicdo de diretor ou ator -, o “atuar’” na mesa de som ou luz
durante a apresentacdo de um trabalho... A pratica teatral, com todo seu
universo de intensidades, técnicas, jogos, improvisa¢fes, esforcos, repeticdes,
etc., encanta e seduz a todos os apaixonados pela cena. Desde meu ingresso
no curso de Teatro - no curriculo de bacharelado em direcéo teatral -, atuei
como diretor em dez montagens num periodo de cinco anos, sendo algumas
delas trabalhos de diferentes disciplinas que compunham meu curriculo (Atelier
de Composicdo Cénica | e Il, Estdgio em Direcao Teatral | e Il), outras a convite
de colegas do Departamento de Arte Dramatica de diferentes anos, que
necessitavam de apoio para concluir suas graduacdes. Tive a oportunidade de
participar de projetos como o “Novas Caras” e o “Teatro Aberto”, ambos
realizados pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre, levando a espagos
teatrais da cidade trabalhos desenvolvidos dentro da Universidade — em um
deles, meu Estagio de Direcao Teatral |, conseguimos apresenta-lo no Festival
de Teatro de Curitiba. Mas os ultimos anos — especialmente os relacionados
com esta dissertacdo — me trouxeram a convic¢do de que o pensar, debater,
escrever, teorizar sobre o teatro também se constitui em um potente fazer

teatral.

Se existe uma tendéncia contemporanea em relacionar o texto dramatico
com a literatura — o teatral passaria a existir somente na cena -, a teoria teatral,
com suas multiplas possibilidades interdisciplinares — no caso desta
dissertacdo, com a filosofia — apresenta-se como potente inventora de
situacdes, possibilidades e construgbes cénicas. A investigacdo sobre o0s
conceitos, que aparentemente constitui-se uma acdo de carater puramente
reflexiva, desdobra-se em aplicacbes praticas, cotidianas e interiores ao

processo teatral. O filosofo norte-americano Noél Carroll assinala que:
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Os conceitos, claro, sdo essenciais a vida humana. Os
conceitos organizam as nossas praticas. Por exemplo, o
conceito de pessoa é central para inUmeras praticas,
incluindo a politica, a moral, o direito, e assim por diante.
O conceito de numero é essencial a matematica,
enguanto o conceito de conhecimento € indispensavel a
quase todo o espectro da atividade humana. Sem esses
conceitos, tais atividades ndo existiriam. Por exemplo,
sem o conceito de pessoa, ndo haveria moralidade tal
como a conhecemos, pois € as pessoas, € Ndo as meras
coisas, que a moralidade pertence. (CARROLL, 2015:16)

Deleuze vai mais além desta definicdo, por si didatica mas um tanto
guanto limitada as perspectivas que a investigacdo e construcao de conceitos
pode corporificar. Como disse ao longo deste trabalho, acredito na teoria como
fundamental para a criagcdo de novas possibilidades de leitura e compreenséo

do real, com vistas, inclusive e potencialmente, a transforma-lo.

Durante o periodo que cursei as disciplinas obrigatérias e eletivas do
Mestrado, tive a oportunidade de participar, na condicdo de aluno da
graduacédo, de aulas na Departamento de Filosofia da UFRGS. Era incrivel
como muitos dos temas abordados pela manhd, no Programa de POs-
Graduacdo em Artes Cénicas, ressoavam a tarde no Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas; se, pela manha, a discussao estivesse centrada sobre o
poder de irrupcado do real na cena — como, por exemplo, em uma encenacao do
Teatro da Vertigem — e, no turno seguinte, o objeto de estudo fossem os
filosofos pré-socréaticos, as relagbes que se constituiam para mim eram das

mais variadas e intensas.

As referéncias bibliogréficas desta dissertacdo reproduzem, em alguma
medida, as excelentes obras de referéncias trabalhadas ao longo da
dissertacéo e trazidas pelos professores do Mestrado. Muitos dos autores que
compdem a fortuna critica deste trabalho — como Derrida, Fischer-Lichte,
Gumbrecht, Barthes, entre outros — me foram apresentados pelos professores
das disciplinas que compdem o Programa de PoOs-Graduacdo em Artes
Cénicas. Aléem disso, os debates e trocas proporcionadas em sala de aula

foram riquissimas e inesqueciveis.
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Como relatei ao longo do trabalho, a selegcdo como bolsista de Iniciacao
Cientifica, ao final do primeiro semestre de minha graduacdo em Teatro,
marcou minha trajetéria académica. A pesquisa desenvolvida ao longo dos
ultimos anos, a investigacado conceitual que foi proposta, as relacbes que se
constituiram, foram um desdobramento natural dos felizes encontros que

continuam pulsando e gerando pontos de fuga.

Ao final da dissertacdo, considero que este mergulho na obra de
Carmelo Bene aproximou-me ainda mais de uma série de questbes que
considero essenciais para a prética teatral na contemporaneidade. Os diadlogos
com Gilles Deleuze e uma série de autores presentes neste trabalho me
apontam caminhos para os tempos atuais, onde vivemos de forma permanente
0s ataques direcionados a cultura e a educacdo, seja na diminuicdo dos
espacos publicos voltados para o livre desenvolvimento artistico e de
pensamento, seja pelo fim de programas sociais que possibilitariam um maior
acesso de pessoas a bens imateriais, como o conhecimento e a cidadania e,
especialmente, pelos constantes ataques a democracia que, infelizmente,

somos atingidos diariamente.

O fazer teatral...Tal como a cachaca de Santo Antonio da Patrulha — que,
reza a lenda, quem a bebe n&o consegue esquecé-la -, o Teatro faz parte da
vida de todos que o experimentam. Mesmo que desvios inesperados (e por que
lamenta-los?) possam afastar-nos da sua proximidade, ele permanece vivo, a
espreita, com a convicgcdo de que, em algum momento, ira gritar de tal forma

gue ndo podera mais ser calado.
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Figura 1

Figura 2

Guardiamo insieme in Tv lo spettacolo pit polemico della stagione
BENE:
0 AMLETO

Carmelo Bene porta
per la prima volta sul video
il suo Amleto. Come autore,
regista e attore, ha creato

le scene, disegnato

i costumi e stravolto

il testo per levare all’Amleto
shakespeariano i tre

secoli di storia che, a suo
giudizio, hanno distorto

1l personaggio originale.

@ Alida Miitclio
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Figura 3

Figura 4

241 ALBUM
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Figura 5

Figura 6
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Figura 7

Figura 8
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Figura 9

Figura 10

SCHUMANN- BY RON

MANFRED
CARMELO BENE
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