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Durante as ultimas décadas do século XX, as preocupacGes meta-teatrais da cena
ocidental se intensificam matizadas estética e ideologicamente, na medida em que giram em
torno de certos topicos emblematicos dos discursos artisticos que expressam a pos-
modernidade. As especulacGes cognitivas de cunho pirandelliano, focalizadas na trama da
existéncia individual, e as ideolégicas, proprias do modelo épico brechtiano que buscam
impulsionar as mudancas sociais, perdem, pouco a pouco, uma hegemonia que dutou
quase meio século e, até meados dos anos 80, dio lugar a novas postulagdes dramatirgicas
e cénicas. De fato, grande parte da escritura teatral latino-americana em geral, e Argentina,
em particular — aquela a que nos referimos aqui-, sem duvida atravessada pela crise das
meta-narracoes, tende a centrar-se em questionamentos auto-referenciais de traco pos-
moderno, que ja ndo pretendem seguir refletindo sobre as personagens e suas acdes, mas
sobre o teatro e, por extensao, sobre a arte em si mesma.

Nio obstante, reduzir tais mudancas internas da escrita dramatica e cénica a crise
de certezas que assinalou o fim de século banalizaria ao extremo sua densidade conceitual,
pois esta nova auto-teferencialidade, ndo tdo evidente, deixa de considerar uma série de
questdes de ordem tedrica e estética, cuja explicacdo permitiria compreender melhor sua
verdadeira contribui¢do significativa. Com efeito, entre as multiplas significagdes que tal
auto-referencialidade exibe se encontra o redimensionamento de certos papéis vinculados
ao fazer teatral; entre eles os do cronista e do estudioso do teatro, que enfrentam com a



exigéncia de trepensar tanto sua funcdo social e cultural, quanto as estratégias
argumentativas de seus respectivos discursos criticos.

Para tentar explicar alguns aspectos da dita perspectiva auto-referencial dominante
deverfamos nos deter a examinar o que a caracteriza; isto é, como se instrumenta em cena;
se existem tendéncias internas diferenciadas quanto a suas tematizacOes, as suas
modalidades procedimentais ou suas perspectivas ideologicas; o que se debate nela e a
quem esta dirigida.

Sem afi taxonémico nem muito menos pretensdo de exaustividade, visto que o
teatro argentino das ultimas décadas — em particular, o que corresponde a cidade de
Buenos Aires - ¢ um campo extremamente prolifero e variado, nos limitaremos a comentar
duas modalidades dramatirgicas e cénicas que consideramos representativas de nossa
leitura do novo direcionamento auto-referencial.

Em primeiro lugar, existe um importante corpus textual no qual a estratégia meta-
teatral — cuja andlise detalhada evitamos aqui, j4 que excederia os limites prescritos para o
presente trabalho - baseia-se na parddia do discurso cientifico. Em tais obras, reiteram-se
as remissoes a certos postulados da matematica ou da fisica; aos principios da evolugdo das
espécies segundo as teorias darwinianas; aos limites e alcances das percepgles sensoriais;
assim como a determinados aspectos experimentais e éticos vinculados aos avancos no
campo da genética, biologia, psiquiatria ou farmacologia. Em todos os casos, estas
referéncias ao pensamento cientifico aludem, obliquamente, a reflexdo sobre quem e sobre
a que sujeito(s) se volfa o teatro ao mirar a si mesmo (Circonegro de Daniel Veronese, 1994);
sobte o que ¢ e como opera a traducdo lingiiistica e, por extensdo, a tradugdo do texto
dramatico as diferentes linguagens cénicas (Fracta/ de Rafael Spregelburd, 2001); sobre a
maneira como o dramaturgo inventa, elabora e transforma temas e personagens no marco
de determinadas poéticas, € sobre 0 modo como o ator e o diretor se relacionam com a
escrita dramaturgica e com o publico!; ou bem acerca da operacionalidade das faculdades
cognitivas e emocionais do espectador, entre muitos outros topicos auto-referenciais?.

As referéncias cénicas feitas nesta obra ao empirismo légico que funda o
positivismo — mais vigente e prestigioso no imaginario da doxa que no discurso cientifico
atual - e, em menor medida, as referéncias ao paradigma interpretativo que d4 marco a
distintas perspectivas hermenéuticas, como a psicandlise ou a ctitica sociolégica, iconizam
parédicamente o traco caracterizador da episteme contemporinea, entretanto, revisam a
idéia pds-moderna da perda de credibilidade nas meta-narraces, nos discursos
manipuladores. Desarticulam-se, assim, as no¢oes de verdade e de realidade, induzindo o
espectador a refletir ndo sobre as certezas, mas sobre as ambigtidades, as imprecisGes, as
hipéteses, as conjecturas. Esta meta-teatralidade travestida de parddia cientificista pde em
cena simulacros de experimentos ou de discussGes — muitas vezes bizantinas — sobre os
postulados epistemoldgicos das diferentes correntes filoséficas, sobre o plano e as técnicas
de experimentacdo, sobre a relagio do investigador com seu objeto de estudo ou ainda
sobre a analise e a valorizagdo dos dados obtidos ao longo do processo de uma indagagio
cientifica. Ao mesmo tempo, a mencionada meta-teatralidade travestida de parddia
cientificista se constitui em ardil hermenéutico que impugna e promove a partir do cenario
determinados modelos de escritura critica. Nestas obras, o teatro se autopostula como
sujeito que conhece, que busca conhecer, e, a0 mesmo tempo, como objeto de
conhecimento.

Desse modo, analisa-se a si mesmo e, por sua vez, especularmente, analisa o
observadot/espectador, convertido no objeto de observacio e de estudo para os que
habitam a cena. No entanto, apesar do pretendido rigor dos procedimentos empregados,
que imitam a metodologia da investigacio cientifica, pouco e nada se avanga no
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conhecimento do teatro nem no das instancias que o constituem. Desse modo, entram em
crise tanto a teoria e a pratica teatrais em si mesmas como a conflitiva relacio que as
vincula. Questiona-se, em udltima instancia, a suposta desestetizacdo que implica a reflexdo
tedrica de certos realizadores e, sobretudo, a também suposta atitude hiper-racionalista de
certo tipo de critica especializada.

Em segundo lugar, poderfamos considerar outras obras em que o novo
direcionamento auto-referencial se centra num particular tratamento dramatirgico e cénico
da corporalidade. Para isso, selecionamos um espeticulo dificilmente classificivel, mas
emblematico de tal perspectiva meta-teatral: trata-se de Carh, subtitulado “Lucha en e/
barro+sexo entre chicas”, esctito e dirigido por José Marfa Muscati?, apresentado em Buenos
Aires em 2003 e reestreiado no ano seguinte com leves variantes cénicas.

Certamente, Cazch é um espetaculo incomodo, desconcertante, nao pelos nus ou
pelas inumeraveis obscenidades verbais e gestuais, nem tampouco por seu intento de
autodefinicdo através de um sistema de referéncias explicitas, baseado na oposi¢io
culto/popular, pois a obra se abre como uma citagio de “Le monde ot l'on catche” de
Barthes (1957) e se encerra com a voz em g¢ff de Martin Karadagian®, aconselhando com
candura as criangas. O verdadeiro desconcerto que gera Catrh se baseia em sua ticita e —
curiosamente — sutil meta-referencialidade baseada num particular tratamento da
corporalidade que desestabiliza o género e, por extensdo, os géneros, até converter-se num
exasperado questionamento dos canones estéticos e éticos vigentes na critica teatral.

Em Carh, o controle e o autocontrole do corpo das lutadoras que treinam com
ferocidade no ginasio condensam os tépicos da cultural somatica contemporinea. As
permanentes remissdes a anabodlicos, regimes normalizadores, hipertrofia muscular,
horménios, cirurgias, silicones, bulimia, anotexia, rendimento sexual constroem e
desconstroem imagens corporais e discursos sobre a corporalidade, nos quais o feminino e
o masculino dissolvem e confundem seus limites e sua suposta especificidade. Mas transitar
nas fronteiras do género, dos géneros, implica sempre fascinagdo e risco. A ansiada
otimizacdo das possibilidades corporais deixa entrever de imediato sua temida face
contriria: no imagindrio social, a/o fisiculturista torna-se monstro, corpo ambivalente,
deformagdo de si mesmo no seu oposto genérico — mulheres que parecem homens;
homens que parecem mulheres; homens que parecem travestis; travestis que parecem
transexuais (Aoki, 1996). As lutadoras e suas treinadoras falam e se comportam de acordo
com o0s aspectos mais violentos e porcos do estereotipo machista; expressam-se sobre si e
os demais indistintamente no masculino e feminino; anseiam e, a0 mesmo tempo, temem
as possiveis transformacdes de seus corpos anabolizados cuja imagem lhes devolve o
travesti que rege a academia, a modo de espelho deformador, no seu incontrolado desejo
de feminilidade. Algumas lutadoras renegam seu sexo somente porque a sociedade o
considera frdgily outras, anseiam por muda-lo; algumas assumem seu lesbianismo com gozo
e sem conflitos; outras nio podem fazé-lo, porque se sentem fisicamente incompletas.
Designadas exclusivamente pelos sobrenomes ou por algum apelido geralmente denegridor
referido aos seus tracos fisicos, dilui-se a identidade que constroem as marcas do género
implicitas nos nomes de batismo. Para a maioria das lutadoras, sua originaria e, apesar de
tudo, definidora condi¢do sexual feminina é acaso uma recordacdo remota e confusa.

Um similar borramento de limites e especificidades se da ndo apenas no plano das
distintas disciplinas praticadas pelas personagens, as quais — apesar do que
permanentemente se diz em cena — ndo chegam a ser plenamente nem catch, nem boxe,
nem sumod, nem luta greco-romana, mas também no nivel cénico em si mesmo, ji que o
espetaculo — autodenominado fatro — oscila entre a ficcdo e a ndo-ficcdo, entre a
modalidade de apresentacdo (alguns dos intérpretes usam seus préprios nomes, fazem
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certas referencias a sua vida real) e a de representacdo (o ficcional atravessa histérias e
personagens). Apesar do titulo e do subtitulo, nio se trata de um verdadeiro espetaculo de
catch, pois faltam as marcas distintivas do género: o habitual arbitro que encarna a injustica
e a corrupcio, o relator hiperbodlico que incita a ver mais do que realmente acontece sobre
o ringue e, fundamentalmente, os combates preparados entre arquetipicos personagens de
fantasia, substituidos, no espeticulo de Muscari, por lutadoras que emblematizam grupos
sociais minotitarios e/ou discriminados (o casal de 1ésbicas; a aborigine que, apesar de sua
origem mapuche, reza em quéchua e insulta em guarani; a lutadora obesa; a “manager”
ancia e doente terminal; a provinciana estigmatizada por sua pela escura; o travesti ansioso
por tornar-se transexual). Cazh nunca chega a ser nem o porno-show prometido no
subtitulo (incluem-se algumas poucas e moderadas cenas de sexo, que dificilmente poderia
ser considerado explicito) nem ainda a anunciada luta feminina no barro, ja que a estudada
e harmoniosa coreografia da seqiiéncia que pde em cena pouco tem a ver com a sordida
légica que estrutura tais espeticulos. Mesmo assim, Ca#ch oscila entre o teatro e o evento
esportivo; entre as formas de circulagdo do teatro comercial e as do outro que,
aprioristicamente e sem muita precisdo, poderfamos chamar de ndo-comercial, pois a obra
tematiza de maneira direta a sempre conflitiva rela¢do entre arte e dinheiro. Com efeito,
depois da saudacio final, a mesma atriz que no comego sanciona o carater teatral do
espetaculo o esclarece aos espectadores — que ao longo da peca foram chamados de voyenrs
ou onanistas — que o mesmo ndo ¢ gratuito, sendo “a la gorra”* e, portanto, que nio lhes
pede esmola, mas a justa retribuicdo pelo que lhes foi oferecido, retribui¢do que, muito
significativamente, o publico devera depositar nos tachos similares aos usados pelos
intérpretes para cuspir ou urinar em cena, sem truque algum e a vista de todos.

Mas este tratamento estético da corporalidade somente pode resignificar-se em
relacdo com o espago em que se inscreve. A maioria das atividades cinéticas vinculadas a
busca da superagio de limites, a0 compromisso fisico extremo, costumam realizar-se em
lugares delimitados, na medida em que ditas atividades transgridem os comportamentos
corporais ritualizados da vida social. Nesse sentido, as academias costumam ser os ambitos
mais adequados de exclusio e/ou de reclusio para a pratica das distintas disciplinas de alto
rendimento corporal, ja que os excessos que estas praticas implicam sio momentos de crise
que fazem transparente, para a consciéncia do homem ocidental, a percep¢io do corpo e
de suas necessidades mais primarias e elementares (Le Breton, 1995).

No espetaculo de Muscari, o tingue da academia é o ambito no qual as lutadoras
preparam-se para lutar contra inimigos temidos, muitas vezes mencionados, ainda que
nunca especificados, mas também ¢é o campo de batalha para exibir e legitimar ante as
demais a prépria técnica de treinamento, para ganhar adeptos, para construir e exercer o
poder. Em Catch, o ginasio é ambito de exigéncia e autodisciplinamento fisico, no qual
todo o corpo se condensa e exibe, inclusive aquilo que a sociedade proscreve (odores,
secregOes, cansago, intercambio sexual, masturbacdes). Em termos meta-teatrais, a
tematizacio do comportamento corporal na academia tem seu equivalente no ezsaio, como
ambito da pratica corporal de treinamento do ator, como espago e como tempo privados e
excludentes para a investigacdo, para a preparacio de um espeticulo, mas também como
espaco intimo para discutir e dirimir modos de conceber e de concretizar a pratica teatral,
que ndo sao exclusivamente estéticos (Ure, 2003).

E ¢ precisamente a plurisemia do termo ensaio que vincula as duas linhas de pratica
cénica auto-referencial aqui consideradas, ainda que questionadoras do discurso candnico
da critica teatral.

A modo de provisorias concluses, poderfamos assinalar, entdo, que a parddia
estruturadora da textualidade, que consideramos em primeiro lugar, nio gira em torno das
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postulagbes epistemoldgicas sérias e atualizadas do conhecimento cientifico, sendo de sua
vulgata; ou seja, gira em torno da ja permitida — ainda que generalizada — idéia de que
ciéncia é o exato, o controlavel, o objetivo, o universal, o verificavel através da repeticao
do experimento. Por isso, podemos conjeturar que a recorrente no¢ao de repetigio em suas
diversas acepgdes funda a armadilha hermenéutica, antes comentada, que tais obras armam
para os ctiticos a partir de seu préprio principio construtivo. Mas também, a repetigio se
constitui na chave interpretativa e reveladora do modelo de escritura critica que,
implicitamente, se prop&e desde o cenario.

Enquanto a poesia faz da repeticao fonética, estrofica, tematica, lexical ou ritmica,
a base de seu mérito estético; a prosa costuma tender a dissimula-la, a reduzi-la ou entdo a
recorrer a ela em casos particulares, apelando ao valor expressivo da anafora. No teatro,
pelo contrario, a repeticdo ndo é um mero artificio escritural, mas, por um lado, o
fundamento mesmo de sua génese (0 ensaio) e, por outro, seu modo de producio e de
repeti¢ao (as diferentes fungoes). “O teatro é precisamente a ‘institui¢ao’ (como diz Gilles
Deleuze) onde a repeticio adquire forma e sentido. E o lugar — o espaco, um local —
destinado a repeti¢do, mas, por outra parte, ele mesmo existe a partir de repeti¢ces, de
‘répetitions’ de ensaios que se dirigem a realizar o duplo jogo da trepeti¢do e da criagdo”
(Block de Behar, 1984:94).

Nos textos considerados, tematiza-se a repeticdo de seqiiéncias, de fatos, de
personagens, de ideologemas, de procedimentos, de tépicos ndo para representar — a
maneira do teatro do absurdo — o sem-sentido ou a alienagio existencial na obsessiva
circularidade do ritual, mas para fazer visivel o constitutivo do préprio teatro e, sobretudo,
enquanto tributaria dos iniludiveis imperativos pés-modernos, para desconstruir o discurso
ctitico que o explica e o interpreta. Em outras palavras, a reducio parddica do fato teatral a
objeto de experimentacdo cientifica sustentada na argumentacdo logica, induz ao
expectador e ao ctitico especializado a perguntar-se — como faz Adorno (1962) — se é
possivel falar aestéticamente do estético, evitando toda semelhan¢a com a prépria coisa,
sem cair for¢osamente numa banalidade ingénua e restritiva.

A partir do cendrio, propde-se assim um modelo de discurso ctitico que abandone
a estéril pretensio de cientificidade e de objetividade, que deixe de considerar, com gesto
naturalista, o espetaculo teatral como uma experiéncia que produz artificialmente fatos dos
quais se inferem leis certas e necessarias; propde-se uma critica que pelo contrario, seja
capaz de considerar-se como tradu¢io (Feral, 2000) e como tepeticdo do fato estético.
Portanto, se na pratica teatral os ensaios ndo sdo outra coisa que repetigies, uma escritura
critica concebida como repeticdo do fato artistico ndo pode senio assumir precisamente a
forma do ensaio, com toda a carga de subjetividade e de criatividade que este comporta. O
ensaio ctitico, como género dialogico e conversacional, repete na escritura o gesto daquele
que pensa no momento mesmo de escrever (Gomez-Martinez, 1992), portanto, nio sé6
repete a relagdo criacdo -interpretagao critica, mas também consegue que o ato da leitura se
constitua como repeticio da propria escritura.

Este carater ensaistico da critica teatral nio significa de modo algum fazer da obra
de arte que se analisa um mero e exclusivo pretexto para a propria criagdo ficcional, para
uma poeisis literaria talvez valiosa em si mesma, mas alheia ao exercicio interpretativo.
Nio significa tampouco prescindir do rigor metodolégico, dos marcos teéricos ou da
apropriada retérica argumentativa que lhe ddo sustento nem, muito menos, voltar ao
impressionismo trivial, desconhecendo as contribui¢ées das diferentes disciplinas do
conhecimento. Ainda semi-asfixiada pelo rigido espartilho escritural que sanciona a
burocracia das institui¢oes académicas e dos organismos publicos e privados que financiam
investigacoes no campo dos estudos artisticos, assim como sufocada pelo lastro objetivista
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que ainda hoje arrasta penosamente o jornalismo de espetaculos, a critica teatral deve ser
sempre ensaio, isto €, repetigao das emocges e dos lampejos de criatividade que fulguram na
cena e no préprio critico. Somente concebendo o trabalho critico como a obra de um
artista que parte da obra de outro artista (Clurman, 1988), podera se cumprir talvez o
verdadeiro objetivo da critica teatral, o de fazer do leitor um criador a mais, um verdadeiro
participante do fato cénico.

Lidas com chave auto-reflexiva, as modalidades espetaculares centradas na
tematiza¢io do corporal (a de Ca#eh é um dos mais destacados, ainda que ndo o unico no
teatro argentino recente®) operam o borramento das fronteiras entre teoria e pratica,
disseminando na escritura dramatica e no colocar em cena especulagdes, conjectutas,
hipéteses referidas a producao e a recepgio teatral, antes limitadas quase exclusivamente
ao campo dos estudos académicos. O ensaio é um dos aspectos vinculados ao fazer teatral
menos tematizados pelas praticas artisticas e menos estudados pelos criticos e historiadores
da cena, que, assim como as novas postulagdes sobre o corpo, alcancam na década de 60
seu ponto de inflexdo. Precisamente nesses anos, as experiéncias comunitarias do Living
Theatre ou o teatro laboratério de Grotowski outorgam ao ensaio um lugar privilegiado.
“O ensaio ganha uma importancia que nunca havia tido, porque ja n2o se trata da repeticio
que permite dominar gradualmente o modelo estabelecido, sendo de um questionamento
do proprio oficio autoral dentro da experiéncia do grupo” (Ure, 2003:102).

Esta nova perspectiva auto-referencial — centrada na corporalidade como metafora
do ensaio, da génese mesma do teatro — pergunta e se pergunta, entre outras coisas, sobre
qual é o sistema significante que melhor e mais rapido nos instala no género e no
conseguinte reconhecimento da poética em que tais espetaculos se inscrevem; pergunta e
se pergunta sobre que teorias sdo aptas para a andlise das manifestagdes teatrais mais
recentes (Pavis, 2000), pergunta e se pergunta sobre o disciplinamento a instituicao teatral,
percebida por muitos realizadores como um sistema de valores estéticos em extingdo (em
Catch, a extravagante e arbitraria Legisladora, agente do ginasio e das lutadoras é,
sugestivamente, uma doente terminal); pergunta e se pergunta sobre a sempre incomoda
relacdo entre arte e dinheiro; pergunta e se pergunta, em ultima instancia, sobre como
devemos nos #reinar criativa e criticamente para lutar no campo da realizacdo artistica; sobre
como devemos nos preparar para produzir e consumir teatro que cada vez se assemelha
mais a teoria e menos a vida.
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Traducao de Geice Peres Nunes
Notas

U E/ liguido tdcti/ de Daniel Veronese, 1996); ( Julia Una tragedia naturalista) de Alejandro
Tantanian, 2001

2 Também nesta linha de postulacdes cientificistas poderiam ser mencionados Cédmara Gesell
(1994) de Daniel Veronese; Geometria (1999) de Javier Daulte; E/ experimento Damanthal
(1999) de Javier Margulis; Apderifo I: E/ suicidio (2002) de El Periférico de Objetos; Dios perro
(2003) de Ignacio Apolo; Somos nuestro cerebro (Ensayo de divulgacion cientifica) (2003) de
Rosatio Bléfari; E/ informe del Dr. Krupp (2003) de Pedro Sedlinsky, entre muitas outras.

3 José Marfa Muscari escreveu e dirigiu numerosos espetaculos cuja tematica costuma girar
em torno da corporalidade feminina; entre eles podemos citar Mujeres de carne podrida em
colaboracio com Matias Méndez (1998); Pornografia emocional (1998); o ciclo de
performances “Noches voyenrs” ¢ A-sado masoquistas” (1999); Desangradas en glamonr (2002);
Grasa (2003); Belleza cruda (2004); e recentemente Shangay (2004). Dirigiu, entre muitas
outras, Derechas (2000) de Beranrdo Cappa.

4 Martin Karadagian, catcher o empresario do espetaculo, criou e dirigiu durante décadas a
trupe de cafch mais célebre da Argentina.

5N. do T.: referéncia ao chapéu para coleta de contribui¢io ou esmola. “Passar o chapéu”

¢ Em uma linha similar a de Catch poder-se-ia incluir Hopertrofia muscular (2004) de Nelson
Mallach, com a montagem de Susana Torres Molina.
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