198

Luiz Carlos Garrocho

“Professor de Teatro no Curso
de Formagéo de Atores da
Fundacéo Clovis Salgado, Belo
Horizonte, MG. Formado em
Filosofia pela UFMG e Mestre
em Artes pela Escola de Belas
Artes-UFMG.

Materialidade cénica
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A colocacdo da questdo: materialidade e encenacao
contemporanea

No prologo de seu livro em que analisa o teatro pés-dramatico,
Hans-Thies Lehmann (2007) refere-se as diferencas entre as préti-
cas culturais tecnoldgicas e midiaticas, que se tornam cada vez mais
“imateriais”, e o teatro, definido por uma “materialidade da comuni-
cacdo”. O autor inclui nessa Gltima todos 0s recursos, pessoas e equi-
pamentos necessarios a execugdo do espetaculo ao vivo e presencial.
Nessa direcdo, o teatro subsiste numa situagdo mais fragil por ndo
circular e ser passivel de comercializagdo no mesmo patamar de seus
concorrentes. Pode-se perguntar, a partir desse quadro, o que caberia
ao teatro no mundo contemporaneo?

Para que a questédo seja devidamente colocada, é necessario en-
tender que ndo é o fator de tecnologia agregada (video, telepresenca
etc.) que poderia tornar as artes da encenagdo contemporaneas as
outras realidades da cultura. De um jeito ou de outro, o teatro per-
manece sendo uma arte em que publico e criadores compartilham
a experiéncia presencial. E é somente desse patamar de coisas que
podemos apreender algo sobre o sentido do teatro hoje.

E justamente desse deslocamento em relagio &s outras praticas
culturais, como se algo Ihe faltasse, que Lehmann apresenta a forca do
teatro contemporaneo: a encenacao surgida a partir dos anos 70 do sé-
culo XX aprofundaria e radicalizaria essa dimensdo material, fazendo-a
“conteddo e tema da representacdo”. Tal seria justamente o que vai de-
finir em primeira mao o teatro pés-dramatico, sendo precisamente o ho-
rizonte que nos permite falar de um pathos de criagdo cujas premissas e
problemas podem ser compreendidos em termos de uma materialidade
ténica que se faz linguagem. N&o ao modo de um virtuosismo técnico,
portanto, 0 que apenas diminuiria o alcance de uma produgéo artistica
inquieta e inovadora, que procura responder a questdo do sentido de
sua presenca no mundo contemporéaneo. Algo que ultrapassa a esfera
de entretenimento, sem, contudo, exclui-la totalmente. Até porque o
melhor da criacdo contemporanea atravessa tais oposicBes binarias.

Enveredamos numa pergunta que insiste em se colocar: qual o
sentido desta “materialidade da comunicacdo”, caracteristica de um
teatro pds-dramatico, tendo em vista a predominancia das midias
cada vez mais imateriais? Ndo haveria ai uma incongruéncia entre o
teatro e seu tempo? Peter Pél Pelbart (2003) observa, por exemplo,
que o processo de desterritorializacdo tecnoldgica levada a0 méaximo



nos nossos dias rebate numa subjetividade que subsiste na densidade
material do corpo.Afinal, é este que sofre, se exaure, angustia, anseia e
goza. Portanto, quando falamos em materialidade, estamos discutindo
algo mais: daquilo que o teatro pode realizar em meio ao regime
hegeménico de imagens que mediatizam nossas existéncias em todos
0s niveis: expor a duragdo dos corpos na sua diferenga juntamente com outras
presencas que Ihes atravessam e co-habitam o topos da encenagdo.

E é nesse sentido que podemos tomar a cena pds-drama-
tica (LEHMANN), performativa (FERAL, 2008), formalista
(KIRBY,1987) e hibrida como aquela que faz da sua materialidade ex-
pressao e linguagem. Mais do que uma caracteristica comum a todo
e qualquer teatro, estamos diante de uma transformacdo da poética
cénica. Alguns elementos caracteristicos dessa nova cena podem ser
alinhados: a) a fragmentacéo da fabula e, em alguns casos, sua comple-
ta auséncia; b) o novo plano actante da encenacéo, seguindo as trilhas
de Matteo Bonfitto (2006), quando este demonstra a utilizacdo do
actante estado (pulsdes, tracos da corporalidade etc.) e do actante texto
(textos que ndo apontam para uma forma dramatica) no lugar do ac-
tante mascara (personagem de matiz psicoldgico e histdria pessoal ou
tipo); ¢) a presenca co-atuante, porém ndo coadjuvante, de elemen-
tos tais como luz, paisagem sonora, imagens, arquitetura, distancias
e outros mais, dispostos sem hierarquias; d) a caracteristica working
in progress da criacdo cénica contemporanea (COHEN, 1999); e) a
intromissdo do real na ficcdo e o compartilhamento do tempo real
em oposicdo ao tempo indireto etc. e, f) o borramento das fronteiras
entre as linguagens artisticas e a sua contamina¢do mutua.

Tais elementos constituem exemplos de um investimento na
“materialidade da comunicagéo”. Ao mesmo tempo, eles nos direcio-
nam para uma defini¢do descentrada e expandida da cena contemporanea.

Expansao e descentramento

Arlindo Machado (2007) mostra que os estudiosos dos fendmenos
artisticos dedicaram-se, durante certo tempo, a tarefa de encontrar o
que seria o elemento essencial ou irredutivel de cada linguagem, ou
campo artistico. Havia uma necessidade de compreender os &mbitos
conceituais, procedimentos, técnicas, aspectos econémicos, modali-
dades de recepcdo e publicos dos respectivos meios. Surgiram, as-
sim, teorizacGes baseadas em “circulos” delimitadores, constituidos
de “nucleos duros”, com suas areas periféricas, nas quais possiveis
intersec¢des poderiam ocorrer. Ocorre que as realidades artisticas e
culturais apontavam para areas de experiéncia que se mostravam, no
minimo, fronteiricas, quando ndo superpostas. Entre os exemplos,
Machado cita o caso de um fotdgrafo-pianista que compunha foto-
grafias como pegas musicais, transpondo escalas de tons musicais para
as escalas dos tons cinza da fotografia. Tais experiéncias fronteiricas
passaram a exigir novas abordagens, que extrapolariam inevitavel-
mente os enfoques delimitadores. Porém, as analises ndo deixavam,
ainda, de procurar a defini¢do do “nucleo duro”, para depois assimilar
as justaposicdes, reservadas para as areas periféricas.
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No entanto, outras praticas de pensamento se fazem exigir.
Aparece, assim, a nogédo de “campo expandido” (MACHADO, 2007):
530 as passagens entre 0s meios que se tornam exercicio de criagdo e
objeto de estudo. E, nesse aspecto, a abordagem da materialidade cé-
nica ndo foge a todo esse contexto, do qual participam em maior ou
menor grau as diversas experiéncias de arte contemporanea.

Se as passagens ou 0s entre-meios tornam-se fendmenos de impor-
tancia tedrica e pratica, cabe entender por onde passaria a materialidade
ténica nesse processo. Grotowski (1976), na fase do Teatro Laboratorio,
define a experiéncia do teatro como algo que poderia descartar todos
0s elementos, tais como cenarios, luzes, figurinos etc., a exce¢do do
encontro entre pelo menos um ator e um espectador. Ndo penso que
essa definicdo seja uma demarcagdo de um “nicleo duro”. Pelo con-
trério, ela nos coloca diante de um fenémeno de outra natureza, na
qual ha algo de imediato: o evento como um ato de compartilhamento de
uma duragdo. O que somente pode se dar através de duas consciéncias
que se observam mutuamente e a partir do convite realizado por uma
das partes, no caso, o ator ou performador. Uma experiéncia direta,
no sentido apresentado por Bergson (DELEUZE, 1999).

Poderiamos nos perguntar se esse plano presencial de um ato
poéetico, compartilhado como uma duracdo, ndo poderia ser modifi-
cado na definicdo de sua natureza pelas tecnologias de telepresenca.
Renato Cohen (2009) chegou a postular um pds-teatro, assim enten-
dido porque operaria a desconstrugdo do “axioma do teatro”, que
seria na sua visdo a constelacdo “texto-audiéncia-publico”. Trata-se
também aqui de uma cena expandida, que alteraria

*“as nogOes de presenca, corpo, espaco, tempo, textualida-
de, pela insercdo da simultaneidade, da velocidade e que
— a0 mesmo tempo— é plena de dramaticidade ao figurar
0 acontecimento, 0 evenément, em escala social e subjetiva.”
(COHEN, 2009)

Ocorre nesse caso uma expansao da nogdo de evento presencial
e compartilhado, que passa a incluir conexdes com publicos e/ou
criadores ndo-presenciais, mas que interagem com a cena. Os fen6-
menos citados por Cohen, como a telepresenca, podem ser melhor
compreendidos ndo de modo classificatorio, mas sim em termos de
uma taxonomia da criagdo. Ou seja, de uma variagdo continua do
topos cénico, no qual se ddo as passagens entremeios.

O ato de compartilhar uma duragdo ndo se modificaria, assim, no
sentido que lhe é intrinseco, com a entrada de paisagens tecnologi-
camente mediatizadas. Desde que ndo deixasse de se remeter a um
encontro no qual as conexdes pressionam 0s corpos em estado de criagéo
e recepcdo ao vivo. E uma duragdo, seguindo a leitura de Deleuze
sobre Bergson, é a tendéncia de uma coisa, ou seja, a sua modificagéo.

Pensar a materialidade ndo tem nada a ver, desse modo, com
uma possivel “listagem de materiais”, seja de corpos ou objetos dis-
postos No tempo-espago, mas antes com a idéia de um fluxo operatdrio
e expressivo, uma espécie de modulagdo material-energética que pas-
saremos a analisar.



Fluxo operatério e expressivo

Estamos, na verdade, decompondo a composicao cénica em matéria e
linguagem. E necessério, contudo, esclarecer que nio estamos falando
de sistema linguistico. Ao tratar a materialidade cénica como linguagem,
nds o fazemos somente por analogia. O objetivo é o de mostrar que
possui capacidade expressiva, abertura e um grau elevado de elabo-
racdo (LEVY, 1998). Porém, avancariamos muito pouco e correria-
mos o risco de deixar tudo mal explicado, mesmo quando se adverte
que ndo se trata de pensar a materialidade como suporte para uma
significagdo. Utilizamos, portanto, o termo “linguagem” aproxima-
tivamente, realizando uma passagem para uma expressao nova, que
ndo se faz mais por metafora, mas por literalidade. Gilles Deleuze e
Félix falam no volume 5 da obra Mil Platés (1997) de uma matéria-
fluxo, oferecendo-nos uma “ferramenta conceitual” de outra ordem.
A partir de Husserl, os autores concebem uma materialidade que ndo
pode ser separada das “passagens ao limite”, envolvendo distorgdes,
modulagdes e mudancas de estado. E a partir de Simondon, um pen-
samento que, em vez de impor formas a matéria, caminha“na direcdo
de tracos materiais de expressdo que constituem afetos.” (pg. 90-91).
Estamos num fluxo operatdrio e expressivo: “fluxo de matéria-movi-
mento, fluxo de matéria em variagdo continua, portador de singula-
ridades, e tracos de expressao” (pg. 88). Esta “ferramenta conceitual”
de Deleuze e Guattari permite-nos pensar a materialidade cénica numa
modulagdo topoldgica de espacos, tempos, corpos, objetos, vocaliza-
¢Oes, movimentos, sentidos e afeccoes.

Postulamos, entdo, um regime para a materialidade cénica que
ndo se prende mais ao espectro da significacdo, mas que se realiza
num fluxo operatdrio e expressivo: a modulagdo topoldgica de uma ma-
terialidade que se faz seguir (os veios da madeira, o fildo das minas etc.)
e cujas operagdes itinerantes (ndmades) modificam os sentidos.

Deleuze e Guattari (1997) nos advertem, entretanto, sobre a
tentacdo de fazer disso uma espécie de modelo, a ser aplicado a esse
ou aquele caso: seria 0 mesmo que “arrancar as variaveis do seu es-
tado de variacdo continua, para delas extrair pontos fixos e relacdes
constantes” (p. 91). Convidam-nos, antes, a pensar transformativa-
mente, de modo a conectar operagdo e materialidade.

Falta, agora, explicitar um pouco mais em que consistiria essa
implicacdo da materialidade na criacdo artistica, 0 que faremos a seguir.

Presenca, implicacdo e desimplicacdo

O filésofo José Gil (1996), que entre outras influéncias trabalha nas
trilhas abertas por Gilles Deleuze, aborda o fendbmeno da criagao ar-
tistica em termos de um contexto no qual atuam forgas de implicagdo
e desimplicacdo do mundo.

Estamos trabalhando, efetivamente, com forcas. Mais uma vez,
¢ preciso dizer que ndo recorremos a idéia de significacdo. E é
nessa direcdo que José Gil nos mostra que as forgas atuam no mo-
vimento que realizamos para nos exprimir e nas resisténcias que

N
o
|_\

Artefilosofia, Ouro Preto, n.7, p. 198-206, out.2009



202

Luiz Carlos Garrocho

encontramos para tal. 1sso ocorre porque a passagem & expressao
(artistica, conceitual etc.) envolve uma perturbacdo do modo como
0 mundo esta organizado, num determinado e momentaneo estado
de coisas.

A forca de uma expressdo encontra, desse modo, forcas que se
opdem a ela. E nessa tensdo se d& numa implicagdo das préprias forcas
do mundo nas forgas que tentam configurar uma expresséo. Quando
me exprimo, estou implicado no mundo e 0 mundo se implica no
meu ato expressivo. José Gil lembra-nos de que todo ato de expressao
é um “estou aqui”. E exemplifica:

Um homem timido exprime a sua forga com dificuldade
e hesitacdo; e a maneira como se exprime exprime tam-
bém todo o peso da forca do mundo com que ele depara.
Esse peso encontra-se na qualidade da expressdo da forca
singular (impulso, velocidade, viscosidade, etc.) que regis-
tra, porque o contém no seu interior, o estado das forgas
do mundo. (p. 279)

O sujeito individual, no contexto da sua cotidianidade, ignora o
“estado das suas forcas” (p.280). Estas lhe permanecem inconscientes.
E é um grau de “poténcia” que ira estabelecer uma as forcas singu-
lares que irrompem expressivamente e as forgas do mundo. Uma das
respostas consiste, necessariamente, a fim de obter uma certa “es-
tabilidade” frente ao caos em que as forcas atuam, em realizar uma
operagdo de desimplicacdo. A operacdo consiste, entdo, em fugir das
implicacdes, como se fosse possivel agir de fora. José Gil lembra que
a linguagem justamente constitui um dos elementos que nos permi-
tem desimplicar das for¢as do mundo. Assim,

“a vida comum tece a sua estabilidade e a sua clareza atra-
vés da modulacdo constante de duas distancias, a que se-
para a forca singular da implicagdo total, e que afasta da
desimplicacéo absoluta.” (282)

Isso porque, se precisamos desimplicar para viver, corremos o
risco de nos alienarmos completamente. A arte, por sua vez, tanto
desestabiliza o sistema que nos protege do caos, quanto cria outros
modos de sair e entrar desse sistema.

Sair do sistema é sair do presente. Entretanto, isso exige que 0
presente fique a mercé de outras forgas, ja que as forgas singulares
0 abandonaram. Estariamos menos potentes diante das forcas do
mundo. A pergunta de José Gil:“como sair do presente?” (p.283).
Em vez de uma alienagdo, hA um movimento inverso, no qual a
forca singular se escamoteia ante as forgas do mundo, investindo
num presentificacdo do presente. Este é invadido por regides que, do
ponto de vista de uma estabilidade, estariam de fora. Em termos
de consciéncia corporal, José Gil nos mostra que ascende a esta
uma abertura sem precedentes: “estou em toda a parte a0 mesmo
tempo no meu corpo” (282). Trata-se de uma “desimplicacdo im-
plicada” (285), na qual a arte realiza uma retomada das forgas do
mundo, daquilo que podemos chamar de uma existéncia sensivel.



A materialidade c&nica € um modo de implicacdo radical na ope-
racdo de desimplicagdo: Ela volta sobre o sistema 0 que no teatro da
significacdo foi deixado de fora. O qué, precisamente? Fago minhas
as palavras de José Gil:“o presente vacila, deixa-se invadir por outras
dimensBes do tempo, trechos inteiros da presenga do presente (...)
desmoronar-se-d0 em proveito de outros ritmos temporais...” (283).
Isso porque o “teatro da significagdo” ndo pode deixar-se tomar pela
materialidade, sob o risco de ndo concluir o fechamento do sistema
dramatico. Por isso, a questdo nao se reduz a produzir uma fabula por
meios materiais. Mais do que isso, insistimos, envolve ato de fazer
pesar sobre o sentido do discurso da encenagéo as for¢as da “materia-
lidade da comunicagdo”.

Passamos & tarefa de exemplificar, brevemente, alguns tragos dos
procedimentos de criacdo que envolvem a materialidade cénica. En-
tretanto, essa tentativa ndo deve ser entendida como uma aplicacéo de
conceitos e nogdes dos pensadores até aqui apresentados a0 campo
da realizacdo cénica. As linhas da filosofia e as linhas da arte correm
a-paralelas. Podem apresentar convergéncias inesperadas, confluéncias
imprevisiveis e ressonancias entre si. Ndo podemos dizer como isso
vai se dar e nem sob que condic¢Bes. Apenas arriscamo-nos no exer-
cicio de buscar as matuas provocagdes.

Materialidade da cena: diversidade expressiva

O *“discurso” da materialidade cénica envolve uma diversidade de
criacbes. Ndo podemos escolher uma obra “exemplar” e, nem tam-
pouco, como foi dito antes, aplicar um modelo de analise estrutural.
Buscamos, antes, correr o risco de percorrer experiéncias singulares,
literalmente seguindo seu fluxo material e expressivo.

Licia Romano (2005), por exemplo, conecta a nogdo de uma
materialidade com a nocdo de corpo manifesto, nas vertentes do Teatro
Fisico. De fato, sem querer diminuir o espectro da agdo material da cena,
devemos reconhecer essa dimenséo de fisicalidade associada & corporali-
dade numa corrente do teatro contemporaneo. Aqui também o corpo
arrasta consigo seus “vestigios de sentido”, colocando em cena as impli-
cagOes de seus nexos e contextos de vida. Nao estamos falando de uma
existéncia particular, ou da particularidade de uma vida a ser represen-
tada. O surgimento do Teatro Fisico teve como forca, para um grupo
como o DV-8, por exemplo, a recusa da abstracdo corporal da danca
contemporéanea, de um lado, e a necessidade de implicar a cena com as
afeccBes dos corpos, de outro.

Outras criagdes cénicas perseguem a materialidade, em outras di-
recOes, inclusive num tensionamento entre texto dramético e texto da
encenacdo. No espetdculo Ensaio Hamlet! o encenador Enrique Diaz
ndo monta apenas um texto teatral (da literatura dramatica), procuran-
do traduzir para a cena 0 que ocorre no campo da significacdo. Se
esta Ultima exerce uma pressdo sobre 0 conjunto material da criagéo,
esta mesma, antes de ficar oculta sobre a armacéo do espetaculo, é ex-
posta em toda sua processualidade. Aquilo que fez parte do processo
de criacdo, tal como aberturas estranhas a linearidade da significacéo,
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1 Ensaio Hamlet. Companhia
dos Atores (RJ-Brasil),
baseado no texto de William
Shakespeare, comdirecéo de
Henrique Diaz. Performance
de Bel Carcia, César Augusto,
Felipe Rocha, Emilio de
Mello, Marcelo Olinto, Malu
Galli. Belo Horizonte, Festival
Internacional de Teatro Palco e
Rua (FIT-BH), 02/08/2006.
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2 O projeto Laboratério:
Textualidades Cénicas
Contemporéaneas teve duragéo
de 2006 a 2009, em Belo
Horizonte, com curadoria de
Fernando Mencarelli e Nina
Caetano.

% A Ultima Palavra ¢ a Pentiltima
— Intervencdo Cénica a partir
do “O Esgotado” de G. Deleuze
Direcdo: André Semenza e
Fernanda Lippi (Zikzira —
BH/MG/Brasil — Londres/
Inglaterra), Carlos Cueva (LOT
— Lima/Peru), Eliana Monteiro
(Teatro daVertigem — SP/
Brasil).

a fim de aumentar a captura do sentido, passa a fazer parte do resulta-
do. Assistimos a uma série de intentos para estabelecer uma conexao
que, entretanto, permanece aberta, incompleta, pois sempre passivel de
mundos implicados. Tomemos 0s atores de Ensaio Hamlet logo na re-
cepcdo do publico. Eles ja se inserem na tendéncia de uma duracéo:
ndo representam, ndo significam uma entrada num caédigo ficcional,
mas se expdem na corporeidade implicada no presente. Eles circulam
no palco espordo (trés platéias, uma frontal e duas ladeadas), olhando as
pessoas, como se dissessem *“estamos aqui, vamos estabelecer um duelo
pelo sentido, entre nds e com vocés, daqui a pouco...”. Essa € uma ma-
terialidade ja constitutiva do jogo: pablico e atores ja numa duragdo. Em
sintese, a pressdo exercida pelo texto dramatico é assumida ndo como
algo que se realiza fora da cena (como no teatro dramatico, fortemente
amparado na referencialidade prépria da significacdo), mas sim dentro
do “ringue”, espaco de embates das forcas. H4 uma modulagéo topo-
I6gica entre materiais, situagdes, leituras ao vivo do proprio texto dra-
maético em encenagdo, recursos audiovisuais e plasticos etc. Nenhum deles
traduz um possivel significado, mas modulam texturas, imagens e sons
em sentidos que, por sua vez, modificam as materialidades. Se o texto
dramético de Hamlet pressiona-nos na histdria de um rei que envenena
seu irmdo para tomar-lhe a coroa e a mulher, temos um ator que da o
seu texto passando um bife com um ferro elétrico. So duas imagens
que ndo se explicam e com as quais atores e publico passam a jogar.
O Todo se compde aberto, com fissuras e variacbes continuas. Nao é o
cadigo da ilusdo cénica que o espetaculo busca, e que costuma postular
um suporte para uma significagdo que sempre Ihe é ulterior. H4 uma
tensdo entre materialidade cénica e texto dramatico, resultando numa
exposicdo e transformacdo topoldgica dos suportes em sentidos e vice-
versa, de modo sempre inconcluso.

O Teatro da\Vertigem, sob a direcdo de Anténio Aradjo, é um dos
grupos teatrais que tém na materialidade cénica como linguagem uma
abordagem constante e renovada. A partir do didlogo com os espacos,
Antonio Araljo tem dado consultorias e oficinas para projetos de inter-
vencGes urbanas. Em Belo Horizonte, acompanhou as trés edigdes da
Acdo Arte Expandida, dos Teatros Municipais, especificamente no proje-
to Laboratorio: Textualidades Cénicas Contemporaneas®. Diversos nucleos e
grupos de criagdo cénica puderam experimentar processos relacionados
ao site specific, as dramaturgias da cena e as intervengdes urbanas.

Ainda nessa linha encontramos a intervenc¢éo noViaduto do Chg,
realizada pelos grupos Teatro daVertigem (Séo Paulo), La Outra Orilla
(Peru) e Zikzira Teatro Fisico, com a consultoria de Anténio Aradjo: A
Ultima palavra é a pendltima®. Na passagem subterranea ha duas vitrines
laterais, nas quais o publico entra e senta em cadeiras dispostas no lo-
cal. H& um jogo de visibilidade/invisibilidade, pois os filtros dos vidros
tornam as vitrines transparentes ou opacas, conforme a cena. Os per-
formadores misturam-se a publicos que transitam pelo espaco, gerando
uma zona de indiscernibilidade entre os dois. Trilha sonora, desenho de
luz, espagos e agBes criam um ambiente de imersdo. A materialidade
cénica (trilha sonora, concretude dos espagos, intromissdo de elementos



reais como o publico que transita, imagens e agdes etc.) opera-se num
fluxo expressivo, numa duragdo e numa implicagdo de elementos que
ndo estdo previamente listados para surgirem num espetaculo cénico.
Estamos na ordem do acontecimento e, portanto, do sentido, e ndo da
significacéo.

O espetaculo O peixe salta*, com direcdo de Fernando Mencarelli
e Rodrigo Campos, utiliza uma narrativa permeada de materialidades
que sdo implicadas no jogo cénico. Desde a realidade da rua e de um
bar que j& é espaco da encenagdo, antes ainda de o publico entrar no
teatro, imagens de trechos filmes, até tomadas externas e um carro que
invade o espaco.

Lenine Martins®, por sua vez, tem buscado, como ator, diretor e
professor de teatro, aliar a fragmentacdo da narrativa @ uma imerséo
corporal e densa na criagdo atoral, numa perspectiva performativa. No
espetaculo de sua direcdo, Estamos trabalhando para vocé®, os atores narram
sua situacao, na qual estdo concretamente implicados, presentificando-se
com a mesma na construcao do texto da encenacéo, utilizando elemen-
tos do espaco fisico, objetos etc. Ndo podemos dizer que ha um texto
prévio, literario, em contraste ou justaposicdo com o espaco ou topos
da encenacdo. Mas sim que o0s atores jogam performativamente para a
criacdo do sentido. Como ator, em O Cara Preta’, ele se impregna de
trés forcas-actantes em termos de personagens, cada uma composta com
materialidades as vezes gritantes, como o refletor que é a cabeca de um
dos personagens.

Muitos outros grupos e coletivos de pesquisa expdem essa ma-
téria-fluxo, matéria-movimento, produzindo afeccBes e paisagens que
trazem para a arena do encontro teatral forcas singulares e expressdes
renovadas. Em Belo Horizonte, citamos ainda o Zikzira Teatro Fisico,
0 Obscena agrupamento independente de pesquisa cénica, Conjunto
Vazio, Oficcina Multimédia (um dos pioneiros nessa linha de pesquisa
e criacdo).

As experiéncias teatrais pds-dramaticas e performativas articulam
0 compartilhamento de uma duragdo: dos corpos que se olham na ex-
posicdo mitua, numa experiéncia direta do tempo e outras percepgoes.
Realizam uma expansdo da criacdo teatral, abrindo-se para 0 campo
dos entremeios. Constituem um fluxo operatorio e expressivo da materiali-
dade exposta no discurso cénico, a0 modo de uma linguagem energstica.
E, por fim, envolvem sentidos, corporeidades, vicissitudes do processo,
variacOes abertas e divergentes, numa implicagdo e desimplicacdo da “mate-
rialidade da comunicagdo™, a ponto de trazerem os elementos da vida,
do efémero e daquilo que ndo entra no campo do teatro da significagéo,
isto &, do teatro dramético. O que ndo quer dizer que este é um “teatro
melhor”, mas sim uma cena outra, que merece investigaco e estudos.

Mais do que listar exemplos, desejamos adentrar o impensado das
criagdes cénicas contemporaneas. A materialidade cénica € uma das forgas
que atuam nessa direcdo. Ela renova a ficgdo, domesticada pelas nossas
necessidades de acordo e identificacdo, quando o mundo a nossa volta
incessantemente nos contradiz e requer ndo mais interpretagdo, mas uma
interferéncia performativa e renovadora de afetos e limiares do humano.
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* Diregéo: Rodrigo Campos

e Fernando Mencarelli.
Dramaturgia: Rodrigo Campos
e Fernando Mencarelli com
colaboracgéo do elenco. Elenco:
Grupo de Atores do Oficindo
Galpdo Cine-Horto. Cenério:
Geraldo Magela. Figurino:
Paolo Mandatti. Trilha Sonora:
Lucas Miranda. lluminag&o:
Gil Esper, Marina Arthuzzi

e JodoMarcos Dadico.Video:
Joacélio Batista e Rodrigo
Campos. Belo Horizonte,
Fevereiro de 2008.

5 Ator, diretor e professor
de Teatro (Fundagéo Clovis
Salgado). Membro da Cia
Maldita de Teatro, Belo
Horizonte.

& Estamos trabalhando para vocé.
Espetaculo de formatura dos
alunos do Curso de Formagéo
Atrtistica da Fundagéo Clévis
Salgado, Dezembro de 2008,
Belo Horizonte. Direcdo de
Lenine Martins, dramaturgia de
Leticia Andrade e trilha sonora
de Ricardo Garcia.

" Espetaculo da Maldita, com
diregdo de Amaury Borges e
dramaturgia de Leticia Andrade,
em processo de ensaio aberto
em Abril de 2009, em Belo
Horizonte. Artefinal
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