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RESUMO:

Parte-se da nocao de morte proposta por Kantor através de objetos inanimados e da
memoria, para perceber alguma forma de vida no teatro quando o ator aparece no palco.
Numa aproximacao com a Cia. Rimini Protokoll e este periodo em que vivemos cercados
pelo medo e pela solidao, pela falta de encontro, a morte exige um papel ndo sé na vida,
mas nas artes: a morte estd sempre a ronda-las, constituindo nao apenas aspectos
conceituais da sua estética na evolucdao da teoria teatral, mas também influéncias que
promovem a sua discussao sobre a perda e a interrupcao da vida como tema para a
encenacao.

Palavras-chave: Morte. Objeto. Memdria. Kantor. Rimini Protokoll.

ABSTRACT:

We start from the notion of death proposed by Kantor through inanimates objects and
memory, to perceive some form of life in the theater when the actor appears on stage. In
an approximation with Cia. Rimini Protokoll and this period in which we live surrounded by
fear and loneliness, by the lack of encounter, death requires a role not only in life, but in the
arts: death is always there to walk around them, constituting not only conceptual aspects
of their aesthetics in the evolution of theatrical theory, but also influences that promote
their discussion on the loss and interruption of life as a theme for the staging.
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RESUME:

Nous partons de la notion de mort proposée par Kantor, a travers les objets inanimés et la
mémoire, pour percevoir une certaine forme de vie au théatre lorsque I'acteur apparait sur
scene. Dans une approximation avec Cia. Rimini Protokoll et cett période dans laquelle
nous vivons entourés de peur et de solitude, par le manque de rencontre, la mort exige un
réle non seulement dans la vie, mais dans les arts: la mort est toujours le de se promener
autor d'eux, constituant non seulement des aspects conceptuales de leur esthétique dans
I'évolution de la théorie théatrale, mais aussi des influences qui favorisent leur discussion
sur la perte et l'interruption de la vie comme théme de la mise en scéne.
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Aproximacoes

A morte tem sido alvo de questionamentos sobre sua interferéncia nos mais diversos ambitos,
sejam eles sociais, religiosos, culturais, histéricos etc., desde os primdérdios da humanidade. Sempre
foi vista como uma temdtica delicada, envolvida em tabus que nos constituem como seres

humanos, embora seja a Unica certeza da vida.

Nos ultimos meses, a morte apareceu com mais destaque e ainda mais préxima da nossa realidade,
sempre a povoar nosso imaginario e nossas experiéncias, promovendo agora também um olhar
atento sobre seu papel nas artes, a partir da crise gerada pela COVID-19. Mas essa morte ndo me
parece ser uma figura estatica, que estd sempre a espera de algo: parece-me que ela estd em cons-

tante movimento, ativa nos diversos meios, atuante e constitutiva da prépria dinamica da vida.

Entre os dias 17 e 20 de setembro de 2020, tive a oportunidade de participar de um workshop de
Stefan Kaegi, da Cia. teatral Rimini Protokoll." O titulo da oficina, Conferéncia dos Ausentes, que
também deu o nome ao projeto de pesquisa anterior da Cia. e ao espetaculo sem atores estreado
em 2022, chamou-me a atenc¢do rapidamente, pois logo imaginei que pudesse questionar a relacao
da presenca e/na auséncia fisica do ator/atriz em cena. Na proposta de Kaegi, as seguintes palavras

expressadas em pagina virtual do evento:
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Imaginem uma conferéncia para a qual ninguém se desloca. Uma performance na
qual os principais cientistas convidados ndo aparecem fisicamente, mas sdo repre-
sentados por alguém local (..) A vantagem de ndo estar 14 — em geral: ndo ter que
estar em todo lugar - torna-se um jogo teatral (KAEGI; BOCA, 2020, ndo paginado).
No desenvolvimento do workshop, a proposta ia se concretizando: ora os textos escritos pelos
participantes vinham de historias resgatadas pela memaria e expressados por outros participantes
no palco, ora deviamos criar situacdes e cenas sobre alguém que ndo pudesse estar |a presente,
nem presencialmente nem virtualmente. Em meu grupo de trabalho final, resolvemos representar a

pessoa ausente por meio do video, mas de modo alegérico e sem sua aparicao, entre outros

elementos.?

Kaegi também nos apresentou alguns de seus trabalhos, dentre eles, Nachlass - Piéces sans
personne (2016), criado com Dominic Huber. Essa peca-instalacdo foi criada a partir de relatos
pessoais de individuos que estavam a caminho do encontro com a morte, ou que por um motivo e
outro consideravam que logo a encontrariam, fosse desafiando-a, fosse esperando-a. Foram esco-
Ihidos oito atuantes que participaram da criacdo da peca, mas que se apresentavam na cena
através de sua auséncia, representados por suas vozes gravadas, objetos, mobilias, fotos e videos
compostos por memorias pessoais. Alguns deles, antes e apds a estreia, foram ao encontro
marcado com a morte, deixando tracos do passado de suas vidas em constante atualizacao por

suas auséncias no presente teatral.

Assim, tomando por base a aproximacdo com o Rimini Protokoll e este periodo em que vivemos
cercados pelo medo, pelas incertezas, pela saudade, pela solidao, pela falta de encontro, enfim,
pela auséncia, atentei-me que a morte exige, reivindica um papel ndo sé na vida, mas nas artes: a
morte estda sempre a ronda-las, em movimentos ciclicos que constituem nao apenas aspectos
conceituais da sua estética na evolucdo da teoria teatral, mas também influéncias que promovem a
sua discussao no sentido de perda e interrupgao de vida, como tema para a encenacao. De que

modo a morte atua no teatro e em Nachlass? Qual a sua importancia?

Para isso, busco a nocdo de morte proposta por Kantor situada especialmente em sua derradeira
fase teatral, quando tal conceito é explicitamente declarado, mas sem pontua-lo em seus espeta-
culos, visto que tal pensamento cénico permeia toda sua obra, mesmo ainda em sua fease do

Teatro Independente com a encenacao de o Retorno de Ulisses, quando Kantor observava a
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chegada dos soldados moribundos que retornavam a Polénia durante a Il Guerra Mundial. Os
objetos inanimados, vazios, que foram ja recorrentes desde o inicio de suas producdes, atentando-
se ao uso de manequins até mesmo em seu primeiro espetaculo, Balladyna, ja possibilitavam a
intencdo de fazer perceber alguma forma de vida no teatro, quando o ator aparecia em palco.
Conforme aponta Denis Bablet (BABLET, 2004) em prefacio da compilacao de escritos de Kantor,

intitulada O Teatro da Morte,

Toda a obra de Kantor é bem um didlogo com a realidade, mas através da realidade
degradada ja é uma aproximacgao da morte. A Classe Morta nao é nada mais senao
um encontro com ela. No plano da arte, no plano da vida. Mas a arte nao poderia
ser senao vital. A Classe Morta nao é tragica. Na tensao entre o grotesco e a ternura,
ela“traduz a aspiracao a uma vida plena e total que abrange o passado, o presente e
o futuro”. Mas ela marca um momento decisivo na evolucao artistica: aquele em que
0 manequim ja utilizado em Santa Joana, em A Galinha d’Agua e em Os Sapateiros,
“objeto vazio” e “mensagem de morte’, torna-se modelo para o ator vivente. Um
modelo, mas de modo algum um substituto. Aquele em que Tadeusz Kantor
descobre que somente a auséncia de vida permite exprimir a vida. Aquele enfim em
que ele imagina, instante revolucionario entre todos, o aparecimento do ator
(BABLET, 2004, p. 14, grifos do autor).

No periodo que denomina o Teatro da Morte, sua visao é declarada no manifesto homénimo com

as seguintes palavras:

Nao penso que um manequim (ou uma figura de cera) possa ser o substituto de um
ator vivo, como queriam Kleist e Craig. Isso seria facil e ingénuo demais. Eu me
esforco por determinar as motivagées e o destino dessa entidade insolita, surgida
inesperadamente em meus pensamentos e em minhas ideias. Sua aparicdao
combina-se a convicgao, cada vez mais forte em mim, de que a vida s6 pode ser
expressa na arte pela falta de vida e pelo recurso a morte, por meio das aparéncias,
da vacuidade, da auséncia de toda mensagem. Em meu teatro, um manequim deve
tornar-se um modelo que encarna e transmite um profundo sentimento da morte e
da condicao dos mortos — um modelo para o ator vivo (KANTOR, 2004, p. 135, grifos
do autor).

Assim, nesse momento é expressamente exposto que o ator deveria retirar-se de cena, abandonar
o palco das atenc¢des, mas ndo de modo permanente. Deveria causar uma espécie de nostalgia,
sinalizar sua auséncia, para entdo poder retornar da memdéria entre os mortos. Citando Kleist e
Craig, dois antecessores do pensamento sobre a auséncia do ser humano em cena que defendiam
a artificialidade em oposicdo a vivéncia cotidiana, podemos entrever que considerava esta uma
“natureza” inapta para o acontecimento artistico. Ao dar seu toque pessoal, o individuo acaba por

danificar a obra de arte com a sua racionalidade, atribuindo afetos que nao correspondem com a
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originalidade criativa da obra. Apenas um corpo sem vida, pronto para agir com eficiéncia, poderia
expressar a vida de modo consciente que a arte cénica requer, um modo de construcao para além
do individuo socialmente condicionado. Kantor parece nao discordar de todo com ambos os
artistas e parece utilizar suas ferramentas operativas (manequins e objetos), para trazer um novo
conceito de transformacdo para a estética e teoria teatrais. Além deles, cabe considerar também a
nocao de morte em Maeterlinck, que se une aos dois artistas citados por Kantor na questao da arti-
ficialidade da obra teatral, como sendo ela mesma a prépria vida da arte, veiculada através da
espontaneidade produzida pelo cardter mecanico do objeto, construido conscientemente e
gerador de simbolos. E por meio dos objetos que a presenca humana pode ser identificada, sem
acoes ou sua presenca fisica. E através da auséncia da vida, isto é, da morte, que a vida pode surgir,
a sensacao de mistério produzida no imaginario por meio da artificialidade e do simbolo por ela

gerada.

De todo modo, embora a intencdo nao seja a de verificar os valores conceituais e tematicos que
foram atribuidos a morte ao longo da renovacao estética e tedrica teatrais, € importante considerar
sua influéncia no teatro de Kantor e, mais ainda, como através de Kantor podemos tentar estabe-
lecer uma conexdao com a cena contemporanea. Quais sao os agentes cénicos presentes em Rimini
Protokoll que nos permite aliar e confrontar um estudo com as teorias e criacdes artisticas de
Kantor, a partir da ideia de morte como relacdao entre presenca e auséncia do ator em cena?
Tomam-se os seguintes elementos para tornar a discussdao proveitosa e concisa: os objetos; a
memodria e a imaginacao no jogo entre ficcdo e realidade (cotidiano x artificial); e o espectador e
sua experienciacao no espaco-tempo teatral. De que modo esses aspectos, a partir da ideia de
morte, sao operacionalizados em Kantor e Rimini? O cruzamento entre eles pode constituir uma

nova forma de coparticipacdo teatral, se é que isso é possivel?

Ator e objeto: objeto-actante

Os estudos sobre Kantor sugerem que o encenador nao reivindicava a auséncia do ator em cena
para a renovacao do teatro, ou melhor, para a formacao de um novo tipo de teatro. Através dos
objetos - corpos inanimados -, parece que sua proposta final gira em torno da problematica da
presenca do visivel como modo de sensibilizacdo do acontecimento teatral. O objeto, visto como

elemento concreto e dissociado de sua funcao primaria, separado e destituido de valor funcional
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em si, mostra-se como material morto, retratando seu aspecto passado, recuperado pela imagem
produzida pela memaria. Opde-se ao ser humano, no sentido de confronto com o real do aconteci-
mento presente teatral, como uma existéncia estranha, ao mesmo tempo que dele participa,
rompendo, paradoxalmente, com a ilusdo causada pela associacao de sua imagem como funciona-
lidade e significado. Nao reproduz a realidade, mas a ressignifica e a transforma no instante teatral.
Assim, a valorizacao do objeto como elemento teatral, destituido de vida, morto, ndao vem para
afastar o ser humano do ato cénico, mas vem para colaborar na discussao sobre se e como é
possivel criar um novo teatro e um novo ator, ou melhor, contribuir para tornar o ser humano apto
a fazer de si um principio de arte. Ao ver o objeto (visibilidade), estranhamente identificar-se-a
como ser vivo, reconhecendo sua condicdo efémera em vida, que o sensibilizara e trard um novo
impulso de decisdo para a cena, tornando-o ator duplo. Duplo porque o ator conecta-se a sua
persona e ao objeto/manequim que o representa. Ja em Nachlass, ao contrario, a auséncia do ator é
dupla - fisica e temporalmente -, cuja presenca s6 pode ser constatada a partir de meméorias

passadas e objetos acabados — mortos.

A auséncia do ator, entdo, pode nao se referir de todo a sua auséncia em palco, mas ao uso da artifi-
cialidade que amplifica sua presenca artistica, do mesmo modo que também produz um efeito de
auséncia, de morte, provocado pela falta de acdo do inanimado. E um encontro entre dois corpos
distintos, um encontro com o estrangeiro (o que vem de fora), com o estranho, mas que ao mesmo
tempo aguca a intuicdo e parece familiar a meméria. A indagacéo reelabora-se: de que modo a
morte se apresenta em Nachlass, como tematica e linguagem teatral, tendo como base teérica a

conceitualizacdo proposta por Kantor?

Em Nachlass, todos os elementos cénicos sao minuciosamente escolhidos para a realizacdo de uma
peca que convirja numa atmosfera de testemunho, cujas situacdes colocadas dependem do
desempenho do espectador, que deve executar livremente as a¢gdes para inserir-se no universo dos
ausentes-presentes, mortos-vivos. Cada espaco é especialmente reservado e arquitetado para cada
sujeito-participante e que transforma a experiéncia ainda mais intima. A busca e a doacédo de
objetos que iluminam o cenario, reforcam tracos vitais ali expostos. O objeto é mais do que a
matéria em si: é também a materializacdo de memoarias, um discurso emprestado, uma perso-
nagem criada, um palco projetado na fronteira entre realidade e ficcao, para ausentar-se de signifi-

cado e estabelecer o vazio. Entretanto, para Kantor, o objeto ndo deve ser supervalorizado e desta-
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cado como um grande elemento cénico, mas deve exercer seu simples papel de objeto, sem manu-
seio como muleta: “No momento em que a arte contemporanea reencontrou o objeto e pds-se a
mexe-lo [sic] como uma bola inflamada e ardente que tinha a mao, as questdes: como exprimir,
evocar, interpretar, tornaram-se, nessa situacao excepcional, muito loquazes, pedantes e ridiculas. O
objeto E simplesmente, eis tudo!” (KANTOR, 2008, p. 105, grifos do autor). Assim, o objeto deve ser
encarado como um fendmeno artistico espontaneo e desmotivado, a fim de dar a sensacdo de

acaso, mas sem ser também meramente um acessorio.

Ao mesmo tempo, o objeto comeca a adquirir uma presenca prépria, uma vida, que se articula com
0 acontecimento teatral. A preocupacéo inicial, ao que tudo indica, nasce da forma do objeto e sua
desinteressada relacdo com os atores e com a encenacgao, uma vez que cada elemento possui o seu
préprio estatuto dentro da cena e se integram para a concretizacao da obra artistica. Kantor, para
além dos manequins, preza por objetos com aparéncia desgastada, mecanicamente mal regulados,
trazendo a tona uma ideia de passado, de antigo, que personifica uma ideia de morte. Neste
sentido, ele passa a ganhar um estatuto antropomorfico, mesmo que esta nao seja a intencao
inicial do encenador, mas que acaba por penetrar na experiéncia humana dos atores e dos especta-

dores.

Em Art and objecthood de Michel Fried (2003), embora o autor utilize a arte minimalista (ou arte lite-
ralista) para expor seu pensamento acerca do objeto, vale aqui transpor sua ideia do conceito
antropomorfico para o objeto de Kantor e em Nachlass, tendo em vista a influéncia construtivista e
dadaista do primeiro e a aproximacao ao minimalismo mais conceitual do segundo. Para Fried, a
pratica e teoria literalistas possuem “a kind of latent or hidden naturalism, indeed anthropomorphism
(...)" em que “the meaning and, equally, the hiddenness of its anthropomorphism are incurably thea-
trical” (FRIED, 2003, p. 173). Ao tentar destituir o valor de objetidade do objeto, Kantor acaba por
gerar um efeito contrario, isto é, a objetividade revela uma espécie de presenca por tras da
presenca fisica do objeto. Nao importa a dimensao desse objeto, que pode ser de grandes
maquinas ou mesmo de pequenas fotografias, mas sim a presenca que o préprio objeto evoca a
partir das relacdes que estabelece com os atores. Os atores, apesar de nao serem substituidos pelos
objetos, passam a depender completamente deles, sem os quais os atores despontariam a sua

auséncia de participacao. Assim, os objetos passam a obter uma identidade dentro da encenacao,
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que converge com a identidade das personagens, atuando de modo reciproco: apesar de sua
forma inanimada, alcancam o estatuto de animados, sendo-lhes conferido vida, isto é, um carater

antropomorfico.

Para tanto, o objeto, agora também em Nachlass, é colocado numa dada situacdo, ou melhor, numa
situacao teatral, estabelecendo o jogo entre ele e o espectador que experiencia. Contudo, nessa
situacao, ha a impressao de que o objeto também experiencia a situacdo proposta pelos encena-
dores, mais uma vez convocando um espirito ativo e participativo da cena, embora sua aparéncia
degenerada, em Kantor, remeta a uma vida degradada, perto de seu fim — da morte. Ou seja, o
objeto acaba por produzir um efeito teatral de presenca de palco, em que nao é “entirely unlike
being distanced, or crowded, by the silent presence of another person” (FRIED, 2003, p. 172). Kaegi, ao
contrario de Kantor, utiliza os objetos com propdsitos muito bem definidos esteticamente e veros-
simeis da realidade dos atores ausentes. Ndo sdao objetos 6bvios, uma vez que nao estdo ali para
representar fielmente a vida e a morte dos participantes “semipresentes’, mas sim para sugerir
determinadas angustias, anseios e comportamentos deles. Assim, é possivel perceber que indepen-
dente da intencdo dos encenadores quanto ao uso e formato dos objetos, é no jogo que estabe-

lecem com os demais elementos cénicos que adquirem vida, sua qualidade antropomorfica.

Cabe dizer que o efeito contrario também é produzido pela presenca dos objetos, no que diz
respeito a “semiauséncia” ou “semipresenca” dos atores no palco. Essas expressdes antecedidas pelo
prefixo semi introduzem a ideia de que tanto os atores e nao atores® de Kantor como os ndo atores*
de Kaegi estao de algum modo envolvidos na cena. No caso de Kantor, todos os espetdculos sdo
constituidos com a presenca fisica de actantes®, embora haja sua descentralizacdo em conformi-
dade com a importancia atribuida também ao objeto. J& em Rimini, em alguns espetaculos como
em Uncanny Valley®, Black Box’ e mesmo em Nachlass, a auséncia de actantes é completa, que
passam a adquirir presenca apenas pela presenca dos objetos, que, assim, personificam-no. Isto &,

os objetos nao apenas personificam-se a si mesmos, adquirindo um carater proprio, como também

trazem a vida a presenca dos actantes, vislumbrando-se, entdo, sua dupla identidade.

Tanto num encenador como em outro, o objeto tem funcao essencial de poténcia e qualidade
artistica. Tem a finalidade nao apenas de atribuir valor estético a encenacao do espetaculo, como

de ser ele mesmo ferramenta fundamental para gerar dindmica dentro do acontecimento teatral e,
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assim, trazer possibilidade de novas linguagens. Produz estranhamento e também reconheci-
mento: por um lado, trazendo a sensacao de mistério e, assim, de aproximagao com a morte,
guando se apropria de um poder vital (antropomarfico) que a ele ndo pertence e nos revela nossa
condicdo mortal ao nos confrontar com sua imagem e indefinida duracao (ideia de infinitude); e,
por outro, trazendo em seu aspecto real numa circunstancia ficticia o reconhecimento de nés
mesmos como seres humanos, através de memarias que vivemos ontem, hoje e se produzirao para

a vida de amanha.

Memoéria como imaginacao no jogo entre o real e o ficticio

Podemos reconhecer até aqui a relevancia dos objetos na criacao artistica dos encenadores do
Teatro Cricot 2 e de Rimini Protokoll. Suas linguagens artisticas tentam promover a artificialidade, a
falta de vida (morte), como elementos essenciais para o evento teatral. Se Kantor opta por objetos
desgastados, Kaegi prima por sua aparéncia impecdavel, com o contributo valoroso da tecnologia
audiovisual. De qualquer maneira, ambos se preocupam em estabelecer relacdes com todos os

agentes cénicos, para que agucem o senso de realidade dado pela ficcao.

E inegavel a ligacdo de Kantor com o resgate do passado pela memdria. E especialmente no
periodo do Teatro da Morte, apds 1970, que esse mecanismo é refletido de modo contundente e
explicito, como em A classe morta (1975), Wielopole, Wielopole (1980) e Hoje é meu aniversdrio
(1991). Em Wielopole, Wielopole, as personagens de sua ficcao estao diretamente conectadas e
inspiradas por membros de sua familia, cuja histéria remonta passagens em que eles viveram
durante a | Guerra Mundial. A partir de aspectos da vida real, o polaco leva a cena uma histéria que
tenta resgatar a sua infancia, mas nao de forma literal, ja que se da através da arte e pela impossibi-
lidade de restituir o passado como exatamente aconteceu. Além das marcas de sua infancia,
impressoes da Il Guerra Mundial estdo muito presentes em suas pegas, como em Hoje é meu aniver-
sdrio (1991). Trata-se de memdrias contadas de modo fragmentado, em agdes entrecortadas e
numa crescente sucessao de eventos que se iniciam da irrup¢ao do siléncio a balburdia, oscilando

nesses dois estados.
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Nao é coincidéncia que o foco de seus temas tenha como principio histérias de sua vida naquele
momento. Nessas duas pecas do Teatro da Morte, Kantor leva a cena nao apenas memérias indivi-
duais, mas também coletivas e que dizem respeito a histéria de seu pais. A presenca de uma
memdria coletiva é, assim, fundamental e expressada nos espetaculos através de escolhas artisticas
individuais do encenador polaco, ressaltando e ampliando seu contexto histérico, tornando-se
imprescindivel para a estrutura, o sentido e a profundidade das recordagdes de cunho pessoal e
coletivo. Trata, entdo, de resgatar uma memdria histérica, mas que tende a se dissolver no ato
artistico, perpassado por outras camadas ficcionais que se juntam a essa realidade da vida, impos-
sivel de ser reproduzida fielmente — nem seria essa a intencdo de Kantor. As memorias, entao,
passam a operar sobre o plano pessoal e o social, o individual e o coletivo, transitando entre

aspectos histéricos e imagindrios surgidos das duas guerras mundiais.

Ainda sobre este aspecto, a memoria pode também funcionar como ferramenta expressiva da reali-
dade, através do que Carl Jung (2008) denomina inconsciente coletivo. Quando o inconsciente indi-
vidual é de algum modo acionado, por exemplo, pelos sonhos, a pessoa é capaz de se aproximar de
uma imagem de mundo construida individualmente, mas que, se bem estimuladas ou represen-
tadas (como artisticamente), podem se transformar numa imagem de mundo coletiva, um modo
partilhado de vivéncias ou comportamentos que se aglutinam e atuam conjuntamente, tornando-
nos conscientes das acdes desenvolvidas no palco ou na vida. Essa consciéncia ampliada extrapola
os limites de anseios pessoais e produzird uma relagcao com o mundo social, inserindo o individuo
actante numa espécie de comunhao com o outro, construindo a esfera do inconsciente coletivo
(JUNG, 2008, p. 64-65), e que por sua vez integrarda sua memoria. Assim, o inconsciente pode
produzir efeitos eficazes para a memoria individual e também coletiva na criacao e acontecimentos
teatrais, gerando imagens representacionais e identificaveis do mundo interior e exterior dos
actantes. Deste modo, tanto em Kantor como em Nachlass, a memoria exerce uma fungao primor-
dial, agucando o inconsciente dos participantes, embora a construcao de imagens produzidas pela
memodria parta de diferentes estratégias: Kantor alimenta-se de seu inconsciente e meméria indivi-
duais, transformando-os artisticamente em coletivos, através da atmosfera histérica e social. J4 em
Nachlass, a preocupacao gira em torno da morte como assunto que se atualiza constantemente na
memodria e que parece emergir e despertar a todo instante como e para uma consciéncia indivi-

dual, que também se produz pelo espirito e tabu coletivos.
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Em A classe morta, Kantor procura na memoria aspectos de sua juventude, levando para a cena
impressdes de sua época escolar e expressando-as em ecos e fragmentos. As personagens apre-
sentam-se em formas de arquétipos universais, cada qual com sua funcao social. Ja o texto nao
possui uma narrativa linear, assim como também as lembrancas da meméria, funcionando como
pretexto para abordar determinados temas histéricos, sociais e culturais, entrecruzando-se. Os
manequins também exercem grande fascinio sobre o plano da memdria: trazem a tona a ideia da
morte dessa fase da vida, de um passado que nao se pode viver novamente, mas que a0 mesmo
tempo se regenera pela artificialidade degradada desses instrumentos de transcendéncia, que se
calam ora porque néo Ihe cabem mais a voz, ora porque Ihes era constantemente tirada, ora, talvez,

porque essa voz nunca de fato lhes foi dada.

Em Ma Maison, Kantor expde como o instrumento da memdria foi ainda mais fundamental para a
criacdo de outros espetaculos apoés A classe morta, uma visao interior que deveria ser exteriorizada

numa tentativa de inovacao artistica:

La fin du monde. Depuis des siécles elle apparait dans les pensées et I'imagination
humaine. A l'occasion des cataclysmes: de la nature comme de la fureur humaine (...)
Depuis le début de ma création cette image vit en moi, au plus profond. Tous les
tableaux de mon imagination, de ma vie entiere étaient et sont “en elle”. Maintenant je
veux l'extraire, comme l'on extrait une image du temps de sa jeunesse. Ne pas avoir
honte de sa naiveté. Toute ma vie, c'était comme si j'en ignorais la présence, la “en bass’,
dans les profounders obscures. Jestimais qu'il fallait batir — au-dessus d'elles - des struc-
tures saines, indépendantes, qui présenteraient la conscience. Il n'en est rien! Aujourd’hui
je vois que dans ces combinaisons “conscientes” cette image (KANTOR, 1991b, p. 13).
Essa imaginacdao que os sonhos e a memdéria podem trazer — entrecortada e fragmentada -,
quando confrontada com as a¢des dos actantes no palco, coloca estes ultimos num patamar de
igualdade artistica com os demais elementos cénicos, evitando qualquer pretensdo de representar
o inalcancavel — a vida prépria engendrada pela criagdo artistica, ela mesma realidade em si. Nesse
teatro povoado pela memodria, a arte encerra-se em si mesma, num ciclo infinito, que renasce em
toda apresentacao, embora traga a sensacao de estar pronta, acabada, artificializada, finita — morta-
viva, auséncia-presente. A partir dessa construcao artificial, com o apoio das memérias individuais e
coletivas, nesse estado de consciéncia que produz o teatro no presente (vida) e através também do
imaginario e do passado sombrios (morte), é que o jogo entre ficcdo e realidade se estabelece,

gerando e gerada pela imaginacao.
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Para nos aproximar desse espirito imaginativo, o escritor italo Calvino sugere que o sonho, a
fantasia, “a imaginacdo € um lugar dentro do qual chove” (CALVINO, 1990, p. 97). Ainda, para ele, a
imaginacao pode ser originada pelo nivel corpéreo, que se realiza através dos sonhos, ou por
visOes interiores. Essas visdes internas sdo produzidas mentalmente, a fim de estabelecer conexdo
com as mais variadas circunstancias e constituindo a imaginagdo visiva (CALVINO, 1990, p. 100), em

que essas visoes

(...) ligam-se de preferéncia a emissores terrestres, tais como o inconsciente indivi-
dual ou coletivo, o tempo reencontrado gragas as sensacoes que afloram do tempo
perdido, as epifanias ou concentra¢des do ser num determinado instante ou ponto
singular. Trata-se, em suma, de processos que, embora nao partam do céu, exor-
bitam das nossas inteng¢des e de nosso controle, assumindo a respeito do individuo
uma espécie de transcendéncia (CALVINO, 1990, p. 102).
Tanto no Teatro da Morte como em Nachlass, é possivel perceber que a aura imaginativa é um
mecanismo comum a ambos, embora parecam partir de pressupostos distintos. Enquanto Kantor
utiliza a memdria individual e coletiva para atingir o inconsciente, que por sua vez produzira imagi-
nacao, Kaegi parte da prépria imagem visiva para alcanc¢a-la. Deste modo, podemos mais uma vez
defender que a literalidade dos objetos, por exemplo, extravasa o ambito de suas funcionalidades
cotidianas, conduzindo o espectador a criar suas préprias imagens e, consequentemente, constitu-
indo sua imaginacdo sobre as histérias narradas ou visualmente oferecidas pelos recursos audiovi-
suais. Além disso, a memodria que se apresenta através dos relatos dos actantes nao intenciona
remeter a um passado, mas por ele, conectar-se ao presente do instante-agora, representificando-
se continuamente. A ideia de Kaegi e dos nao atores é a de eternizar suas memorias, para que nao

desaparecam, e apenas com a interrupcao de suas vidas — pela morte - é que poderdao de algum

modo perpetuar suas vidas, imortaliza-las.

A combinacdo entre memoria e imaginacdo, assim, pode ser considerada uma rica fonte de
producao de efeito entre realidade e ficcao, limando certezas sobre o que foi aproveitado da vida
real para a construcao artificial/ficcional do teatro. A medida que as lembrancas/meméria partem
do passado e sdo retornadas ao presente da vida, acabam por sofrer transmuta¢des, adquirindo
uma imagem hibrida que se distancia do seu carater original, mas que ao mesmo tempo dele

depende. Isto &, ao ser reconstituida no teatro, a memoria serd remontada a servico da artificiali-
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dade, que tratarad de impor limites para a realizacdo cénica (ficticia), e a imaginacao desdobrar-se-4,
indubitavelmente, através das imagens propostas pelos dois encenadores, embora por vias dife-

rentes.

Espectador e experiéncia no espaco-tempo

Ao se discutir a interacao entre actantes com outros elementos da encenacdo, como visto anterior-
mente, torna-se essencial falar sobre o papel do espectador na criacdo teatral. Claramente, tanto
em Nachlass como nas obras do Teatro da Morte, sua funcdo ndo diz respeito a mera recepcao
acumulativa de informacgodes distribuidas por uma narrativa linear de acbes, gestos e textos que

conduzam a uma histéria formatada para ser compreendida sob um Unico ponto de vista.

Neste sentido, a experiéncia vem lutar a favor desse momento em que o espectador esta diante do
acontecimento teatral, conduzindo-o a reelaborar sentidos, significantes e significados da cena. A
percepcao, que antes era minada ao entendimento de um sentido global da peca, passou a
conquistar um espaco multiplo e plural, influenciada pela disposicao das diversas areas artisticas e
em seu constante cruzamento. Assim, a experiéncia deixou de ser pautada pela compreensao Unica
e inequivoca das referéncias oferecidas pelos meios estéticos e artificiais e comecou a reclamar um

saber da experiéncia no aqui-agora.

Para inserir o espectador nesse movimento de experienciacdo da experiéncia, os teatros pds-
dramaticos® de Rimini Protokoll e Tadeusz Kantor sao ambientados em espacos ndo convencionais.
Seus trabalhos procuram deslocar o espectador para a experiéncia numa via direta da inovacao
estética da linguagem teatral, em que o espaco é literalmente um aliado para despertar e produzir
sentidos diversos e adversos, juntamente com os outros dispositivos multiartisticos. Além disso,
esse espaco deve se aliar ao instante-agora, ao tempo presente que proporciona a vivéncia da
experiéncia em percepcdes sensoriais e em situacao extracotidiana, causada pela artificialidade

cénica e pela troca entre os agentes que dela participam.

Nachlass é um espetaculo-interativo que convida seus espectadores a passear por oito diferentes
cabines, cada qual contemplada pela atmosfera de seus anfitrides ausentes. Os convidados estao
livres para entrarem, participarem mais ativamente ou apenas observarem e sairem desse encontro

quando assim desejarem. Algumas cabines sdo mais interativas, oferecendo dgua e cha, desde que
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o espectador se disponibilize a deslocar-se de sua cadeira para pega-las; outras funcionam mais
como um local de testemunho, em que os relatos assumem tons mais confidenciais. De uma forma
ou outra, propdem ao espectador que participe e construa juntamente a atmosfera narrativa
ficticia, porque é artificial, mas também é real. E real porque séo contadas histérias de pessoas que
estdo préximas da morte e ndo ha nada mais factual do que essa realidade: uma abertura de expe-
riéncia supostamente escandalosa e funebre, mas que forma parte da nossa vida cotidiana e que

nos faz pensar sobre quem somos, para onde vamos e de onde viemos.

Os actantes desse espetaculo, como sabemos, ndo estao fisicamente presentes, mas se presenti-
ficam através, por entre outros meios, pela sua voz gravada. Acentuam, ritmizam, entonam e
entoam suas confidéncias, muitas vezes nem tao secretas. Imprimem no espectador sua marca
atravessada pela experienciacao da experiéncia, cujo grande motivo desse encontro é narrar sobre
sua morte. Walter Benjamin (1987) diz que a origem da narrativa estd na autoridade da morte, pois
€ no momento em que ela aparece que “o saber e a sabedoria do homem e sobretudo sua exis-
téncia vivida - e é dessa substancia que sao feitas as histérias — assumem pela primeira vez uma
forma transmissivel” (BENJAMIN, 1987, p. 207). Critica que a morte na atualidade é evitada e recha-
cada da vida contemporanea, o que nos leva a uma gradativa falta de ciéncia da existéncia: “Essa
transformacédo é a mesma que reduziu a comunicabilidade da experiéncia a medida que a arte de
narrar se extinguia” (BENJAMIN, 1987, p. 207). Assim, embora o tabu em torno da morte seja
evidente na sociedade ocidental, é preciso que a sua aparicao seja exposta para a transmissao de
nossas culturas, para o engendramento de novas histérias e para o espirito criativo, e o meio teatral
de Rimini Protokoll disponibiliza essa abertura a morte por meio ndo sé dos actantes ausentes, mas
sim também pela experiéncia que o espectador atinge ao confronta-la num determinado espaco

programado para o presente.

Kantor também procura aproximar a morte da consciéncia humana, revelando seu potencial poder
gerador de novos significados pela, na e para a criacao teatral, especialmente em suas ultimas
obras. Expbe-na tanto nas tematicas de suas pecas como a utiliza como mecanismo de sua
producao estética, localizando-a em ambientes que a valorizem, como a estreia de Wielopole,
Wielopole numa igreja em Florenca. Nessa interacdo entre morte e vida, presenca e auséncia, o

espaco-tempo convida, entdo, actantes e espectadores a experienciarem o evento pds-dramatico.
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O encenador, assim, tenta estabelecer uma relacdo de comunhado entre os envolvidos, que ao se
inserirem na trama, compartilham tais experiéncias, em tempos da crescente individualizacao do

ser que se dava na época.

Jacques Ranciére (2012), ao discutir a importancia da emancipacao do espectador, propde que o
teatro é um lugar fundamental para se observar as diversas interacdes subjetivas, que desperta as
formas de sensibilidade e partilha da experiéncia humana. Essa experiéncia, conforme ja dito, deve
ser experienciada de modo independente, individual, embora haja o corpo coletivo para o aconte-
cimento desse teatro. Nesse sentido, Ranciére sugere que o espectador deve ter o poder de realizar
suas préprias associacdes e dissociacdes de um espetaculo, agindo, (re)conhecendo, fazendo e
tomando por sua essa percepcao empirica. Assim, a emancipacao é vista como o “embaralhamento
da fronteira entre os que agem e os que olham, entre individuos e membros de um corpo coletivo”
(RANCIERE, 2012, p. 23). E dizer que o espectador de Nachlass ou de A classe morta se capacita a
criar novas historias a partir das criagdes artisticas dos encenadores suico e polaco, apropriando-se
exclusivamente e ao seu modo das percepc¢des por elas causadas, em situacao de dissenso senso-

rial e qualitativo, tornando-se assim, também, protagonista de sua prépria historia.

Ultimas consideracoes

A experiéncia que engendra o conhecer, entao, se estabelece como um dos cernes do trabalho dos
dois artistas, propondo a interseccao entre a obra criada e o poder criador de vida (presenca) que
dela pode ser obtido. Para tanto, a interacdao entre actante e espectador é essencial na composicao
de sua realidade, seja na sua presenca ou auséncia fisico-corpérea, que se da pela via ficticia teatral,
num determinado espaco-tempo, no confronto do observador-agente com o trabalho executado
durante o desenvolvimento cénico. Esse espectador-agente acaba por reconhecer-se no interior da
obra, dela também participando, e adquirindo consciéncia de sua existéncia em seu exterior, no
espaco dentro e fora do teatro e que se remodela na interioridade psiquica de cada participante,
dependendo das suas motivacdes, disponibilidades, qualidades de experiéncia e experienciagdes

durante o acontecimento artistico.
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Kantor e Kaegi, dois encenadores multiartistas que desenvolvem suas criagdes artisticas em
espagos nao convencionais, também insistem na realizacdao de um teatro que envolva todos os
actantes (atores, ndo atores e espectadores), que muitas vezes parecem ora fragmentar-se, ora
duplicar-se, ora ausentar-se pela presenca de outros elementos cénicos. Entretanto, podemos
perceber algumas diferencas no uso dos dispositivos propostos, como a memdéria e mesmo os
objetos, alterando, assim, as sensa¢des promovidas em seus encontros. Ambos propdem a morte
como parte integrante do acontecimento teatral, que participa ativamente como tema e como
mecanismo de linguagem estética da cena. Esse jogo entre ficcdo e realidade que se acentua por
ser constituido por actantes-ausentes e, ainda mais, por actantes nao profissionais, amplifica a
nocdo de morte, estabelecendo uma indagacao do que podera ser o teatro num futuro préximo e
como ou se existird uma nova pedagogia de formacdo de atores, seja para atualizar os ja experi-

entes, seja para direcionar os iniciantes.

A morte é movimento, nao fica a espera. E nesse jogo com a morte, como no jogo de xadrez entre
ela e o cavaleiro em O Sétimo Selo (1956) de Ingmar Bergman, numa atmosfera de sonho, mas de
absoluta realidade histérica do periodo pandémico da peste negra do século XIV, atua no ensina-
mento de Zaratustra: “(...) igualmente odiosa para o combatente e para o vencedor é vossa morte
de sorriso amarelo, que se aproxima furtivamente como um ladrédo - e, no entanto, chega como um
senhor” (NIETZSCHE, 2011, p. 69). Assim, a morte é atuante e prodigiosa, uma velha (des)conhecida
gue atua nas lembrancas do passado ja vivido (morto), atua no presente nos objetos, aos que aqui
ficamos e no espaco, e se projeta para o futuro, despertando-nos para nossa condicao de seres
vivos, que o teatro trata de eternizar em experiéncia no instante-agora do palco: o infinito que a

arte estabelece, uma presenca na auséncia e uma auséncia presente.
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NOTAS

1 Essa oficina foi ministrada pelo préprio Stefan Kaegi e promovido pela Boca Associacdo Cultural na
edicdo bienal da Boca Summer School 2020, em parceria com a Fundacao GDA e realizado na Culturgest, em
Lisboa - Portugal.

2 Ogrupo foi composto por trés pessoas que se interessavam pelo mesmo tema - a ilegalidade
imigratéria —, em que lidamos com a histéria dum residente ilegal na Suica. Construimos uma cena que
pudesse evocar sua presenca na sua auséncia e, cautelosamente, tratamos de contar suas angustias e
experiéncias sem nos apropriar do seu lugar de fala, utilizando um discurso narrativo em terceira pessoa do
singular. Convidamos dois participantes do workshop para atuar na cena, cujas instrucdes eram repassadas
por um caderno no préprio ato cénico: num primeiro momento, uma das participantes leu o texto que
elaboramos em terceira pessoa do singular e, noutro, o participante leu indagagées em primeira pessoa do
plural, indagando por que nao poderiamos falar em nome do imigrante. O video da formiga desorientada foi
repetido durante toda a cena, onde também se incluiam uma lumindria giratéria com luzes coloridas, o
caderno e um microfone.

3 Kantor costumava integrar em seus espetaculos artistas de outras areas, como artistas plasticos, poetas
e tedricos da arte (BABLET, 2008, p. 6).

4 No caso do Rimini, os integrantes sdo na maior parte pessoas com profissdes bem distintas e variadas,
sendo desde policiais até reformados.

5 A partir daqui, o termo actante pode ser concebido como aquele que executa ou sofre o ato teatral.

6  Este espetaculo é conduzido por um robo que faz criticas aos velhos habitos do teatro e dos atores.

7  Neste espetéculo, apenas os espectadores é que atuam, narrando suas experiéncias ap6s conhecerem
os bastidores de um teatro — a entrada é individual.

8  Opta-se por utilizar o termo pds-dramdtico de Lehmann por entender que os dois encenadores aqui
discutidos realizam um teatro que “supde a presenca, a readmissao e a continuidade das velhas estéticas,
incluindo aquelas que ja tinham dispensado a ideia dramatica no plano do texto ou do teatro. A arte
simplesmente ndo pode se desenvolver sem estabelecer relacdes com formas anteriores” (LEHMANN, 2007,
p. 34). O critico alemado também inclui Kantor em sua lista de encenadores p6s-dramaticos (LEHMANN, 2007,
p. 28).



