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Resumen

Se cree que destacan las bases de la cultura escénica
contempordnea puede ayudar a jévenes directores
a realizar afiliaciones, apropiarse de principios para
desarrollar su propio trabajo encuanto a la autoriay
originalidad. El método es el didlogo con Berthold y
la extraccién de los comentarios que ha hecho
evidente en las Vanguardias, rastros de teatro post-
dramdtico, apuntando descansos, destacando el
valor del didlogo con la historia en funcién de una
acciénensutiempo.
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Resumo

Acredita-se que destacar os alicerces da cultura cénica contemporaneapode auxiliar os
jovens diretores a perceber filiacbes, apropriando-se de principios para desenvolver o
proprio trabalho no que diz respeito a autoria e singularidade. O método é o didlogo com
Bertholde a extracdo de comentarios que evidenciam, nas Vanguardas, tracos do Teatro Pds-
dramatico, apontando rupturas, destacando o valor do didlogo com a histdria em funcdo de
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contemporarys cenic culture may help young
directors, to see filiations and use principles for its
own work, regarding authorship and singularity. The
method is the dialogues with Berthold and
highlights that, in the avant-garde, there are traces
of Post-dramatic Theatre, pointing outruptures, to
show the dialogue with History serving as an action
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Um Legado

“A Russia é o rochedo que propagara a onda
da Revolugao Mundial”, escreveu Piscatorem 1919
(BERTHOLD, 2001, p. 499).0 desejo era de
revolucdo. O seu teatro tinha este superobjetivo?,
que circunscreve uma série de resolugdes estéticas.
Seu teatro era composto por trabalhadores e este
foi também um ideal de Brecht: um teatro feito por
qguem sustenta a linha de produgdo e ndao por
artistas segregados. As pegas eram realizadas no
chado das fabricas. No Proletkult russo, cada fabrica
tinha um grupo de teatro. Piscatorqueria a agitagao
politica. Fazia teatro nos prédios usados para
comicios e assembleias em bairros operarios de
Berlim: “Palcos miseraveis, cendrios primitivos,
fumaca de tabaco e vapor de cerveja” (2001, p. 499-
500).

O espetaculo chamadoRevista do Barulho
Vermelho (1924), entre textos seus e de Gasbarra
(colaborador), tinha“muita coisa reunida de
maneira crua, o texto era despretensioso, mas foi
justamente isto que permitiu a intercalacao, até o
ultimo momento da atualidade” (2001, p. 500), diz
ele em “O Teatro Politico”. Temasatuais eram
utilizados emjornal, revista, colagem, justaposicao
de numeros, cenas soltas, linguagens, colcha de
retalhos: “E nds usdvamos indiscriminadamente
todos os meios possiveis: musica, cancdes,
acrobacias, caricaturas, esporte, imagens
projetadas, filmes, estatistica, cenas interpretadas,
discursos” (2001, p. 500)- para certo fim.O que unia
as diferencas era o propédsito, ou seja,
osuperobjetivo.Dialogava-secom “os espetdculos
dadaistas e sua algazarra, descrita como Klamauk:
barulho ensurdecedor ou, ainda, como “quebra
provocativa da forma dramatica burguesa” (2001, p.
500). A técnica de Piscatorficou conhecida como
acdo direta:“martelar o leitmotiv politico” (2001, p.
500).

Artaud também®“proclamava uma teoria do
teatro enquanto agdo (ndo mais a ilustragdo de um
texto literdrio, mas 'forjado no palco') com o uso
irrestrito de todos os meios teatrais, entregando o
palco a um vitalismo eruptivo que transforma a agao
cénica num foco de inquietagdo contagioso” (2001,
p. 500). Mas ao encenar Strindberg,utilizou o texto
dramatico. O compromisso nao era com um
procedimento especifico, pois alterava o arranjo
cénico conforme o que lhe servisseem diregdo ao
propdsito do contagio. O teatro precisava“ser vida”
e nado a representagdao do texto, mesmo que este
esteja sendo utilizado como material. O teatro para
além da “posta em cena” (Pavis, 1999), se
estabelece como ritual e performance. O texto
dramatico é cravado em nova escrita, que é cénica.

A oscilagdo entre teatro “de texto” e
performativo que encontramos em Artaudesta
também em Piscator que, em 1926, realizou uma
montagem de “Os Salteadores”, de Schiller —
“atualizando o texto, vertendo-o em peca
politicamente engajada” ao “fazer com que Paul
Berdt, no papel de Spielberg, usasse uma mascara
de Troétski” (BERTHOLD, 2001, p. 500). Outra “posta
em cena” a ser destacada é “Oba! Estamos vivos!”,
de Toller, em 1927: “uma montagem altamente
técnica onde a parte filmada possuia acentuada
fungao didatica”. De acordo com Berthold, “Piscator
colheu os ultimos rebentos do drama expressionista
ao qual se opusera violentamente em 1920 e tentou
impregna-los de grande tensao politica” (2001, p.
501).Seja com a posta em cena de um texto
dramatico ou com a colagem em uma revista, os
seus propdsitosestavamla.

“Apesar de Tudo” (1925) foi um “drama-

”n o"

documentdrio de massa com discursos,
impressos, artigos, recortes de jornal, manifestos,
folhetos, fotografias e filmes, didlogos impressos,

entre personagens histdricas e cenarios arranjados”

? Encontramos em Knébel uma ideia de superojetivo ampliada; ndo do personagem ou do ator, mas da obra: a “supertarea del

espectaculo” (KNEBEL, 2002, p. 132)
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(2001, p. 500). Esta ideia da peca-jornal (colunas,
reportagens) se deslocou no tempo, pois esteve
também presentenos EUA em 1935 com a chamada
Living News-paper. E também nos Anos 60, na
modalidade de pecga-documentdrio chamada
“jornal vivo” (2001, p. 500). “Passagens épicas,
episddicas e pedagdgicas, jograis, comentarios,
poemas e insercdes musicais constituiam os
elementos motores do Jornal Vivo” (2001, p. 502).

Piscatorteve como ponto de partidao material
literario: “As Aventuras do Bravo Soldado
Schwejk”adaptado porGasbarra e Lania, junto com
Brecht. Com “um herdéi passivo, continuas trocas de
cena e passagens glossantes portadoras de teor
satirico” (2001, p. 502), “uniu tantos episddios
numa possivel continuidade sem costuras com o
recurso de uma esteira rolante” (2001, p. 502):
“atravessando o palco da esquerda para a direita,
em direcdes opostas” (idem). “Sobre elas ficavam os
tipos petrificados da vida politica e social na velha
Austria” (2001, p. 502). As marionetes desenhadas
por Grosz “davam aos tipos de figuras uma funcao
supercaricaturesca, comico-clownesca” (2001, p.
502). “Para as cenas de rua em Praga, Piscator usou
como fundo um filme feito no local” (2001, p. 502);
“renques de drvores copiados de naturezas mortas,
desenhados ao longo do palco, como representacao
de uma estradainfinita” (2001, p. 502). O ator “deu a
personagem algo reminiscente do espetaculo de
variedades e de Charles Chaplin” (2001, p. 502).
Piscator se referia a este estilo como um “novo,
matematico género de interpretacdo” (2001, pg.
502).

Vemos diferentes pontos de partida
emresolugdes estéticas circunscritas por um mesmo
propdésito e um mesmo principio de trabalho:
“intensificar o efeito ao grau maximo, pelo uso de
meios extrateatrais”. Seja com texto dramadtico,
material literario ou peca-jornal, a utilizacao dos

meios extrateatrais (como chamava), talvez possa

ser tomada como um diapasao, um denominador
comum, um elemento-sintese da obra de
Piscator.Os trabalhos de Vanguarda deixam um

legado para o teatro:o impacto da cena enquanto

poética da teatralidade.

504).

entre o trabalho com o texto dramatico e o teatro
performativo.Grotowski montou lonescoe outros.
Artaud montou Strindberg e outros. Living Theatre
montou DoctorFaustusLightsthelights (1951) de
Gertrude Stein, The Brig (1963) de Kenneth H.

Brown, Antigone(1967) de Bertold Brecht.

Nestes casos, o texto é matéria: “O lema é a
direg¢do para a agao. O texto, na medida em que é
considerado obrigatério, é simplesmente matéria-
prima” (2001, pg. 504). Este é um jeito de se pensar
o texto dramatico que a Vanguarda nos legou: ele
é... matéria, superficie. Nao é algo a ser
representado;“ele é ele”. Ele é superficie e, como
tal, jogado em cena com outras matérias. O que se
evoca (o que se imagina) do jogo e da quimica entre
as matérias é algo que se dd em escuta (e em
interpretagdo) a posteriori. Ganha-se, entdo, espago
para interpretar. A matéria é inserida no ritual; acao

direta sob o palco — que se estabelece como poética

comajung¢ao dos materiais.
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Artaud falava da acdo direta, de seu coupe de théatre
ritual e ritmico, da forga da peca cuja agdo é desdobrada
espacialmente na dire¢ao dos quatro pontos cardeais,
cindida por paroxismos e depois enfeixada pelaluz, e de
novo aticada. Ele considerava o grito o elemento
primordial da acdo direta, um grito lancado da
extremidade da sala de espetdculos e transmitido de

boca em boca, num acelerando selvagem (2001, pg.

Pensemos em outros dois casos desta
Vanguarda: Living Theatre e JerzyGrotowski.Os dois
sdao devedores de Artaud, segundo Berthold.O
ponto em comum: o “ritual de movimento e gesto”

(2001, pg. 504). Também presentea alternancia
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Somos Filhos de Brecht

Surgia, em certo tempo histdrico, um “novo
drama”. Se em Piscator, materiais extra-teatrais
eram colados para um teatro-jornal, em Brecht,
havia a peca, um drama que, no entanto, era novo. E
por que novo?Brecht produziu uma tabela das
diferencas entre o teatro épico e o teatro dramatico.
A sua dramaturgia era épica (ndo dramética). Epico e
dramatico reaparecem tal como dois modelos que
se opde. Tanto a dramaturgia quanto a teoria de

Brecht saoreferéncias— e seguem como uma linha

Teatro Dramdtico Teatro Epico

o palco personifica o evento

de influéncia para o teatro contemporaneo pds-
dramatico.Pensadores alemaes diversos se
dedicarama teoria das constantes tensdes entre o
épico e dramatico. Para Szondi, o teatro moderno é
produto de diferentes resolucdesdas tensdes entre
os dois. Tchecov, Strindberg, lbsen, ndo sao
“dramdticos puros” —sdo um pouco épicos; contém
tensdes entre o épico e o dramatico.A diversidade
das dramaturgias surge como hibridismo entre estes
dois polos. Dois polos que Brecht (apudBerthold,

2001, p. 507)explicita da seguinte maneira:

ele narra

envolve o espectador

torna-o um observador, mas

usa sua atividade

desperta sua atividade

possibilita-lhe sentimentos

exige dele decisOes

transmite-lhe vivéncias

transmite-lhe conhecimento

o espectador é imerso na agao

é confrontado com ela

ela é trabalhada como sugestdo

ela é trabalhada como argumentos

os sentimentos sdo preservados como tais

sdo levados ao ponto do conhecimento

0 homem é pressuposto como algo conhecido

o0 homem é objeto de uma investiga¢do

o homem é imutavel

o homem se transforma e é tranformavel

tensdo voltada para o desfecho

tensdo voltada para o processo

um cena em fungdo de outra

cada cena pra si

0s acontecimentos desenvolvem-se num curso linear

os acontecimentos desenvolvem-se em curvas

natura no facit saltus

faciti saltus

o mundo como ele é

o mundo como ele se torna

o que o homem deve fazer

o que o homem tem de fazer

seus instintos

seus motivos

0 pensamento determina a existéncia

a existéncia social determina o pensamento
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Como marxista, Brecht enxergavano homem
um produto da sociedade, determinado pelas
macroestruturas sociais. Em suas pecasele mostra
como o homem poderia ter tido outras escolhas se
ndo sucumbisse a estas determinac¢des,provocando
0 espectador, para que pense em suas préprias
escolhas. Ele mostra as contradi¢cdes. Nao os
conflitos (como no teatro dramatico), masas
contradi¢desda sociedade. Assim, cada cena passaa
fazer parte de um “inventario de argumentos”,
como diz Berthold; e a “exibicdo mais objetiva
possivel de um processo interno contraditdrio como
um todo” (2001, p. 507). Assim, o teatro de Brecht

III

tem carater “exposicional” eé nisto principalmente
que somos herdeiros: a teatralidade exposta,
assumida, bem comoo processo dasua construcao.
Os bastidores revelados: homens de macacao para
montar o cendrio na frente do publico; cenas
diferentes reveladas ao mesmo tempo; cancdes
como comentarios; letreiros para anunciar cenas;
imagens projetadas. O ator com a estilizacdo dos
gestosmostra que esta representando o
personagem; critica agdesda personagem (se
distanciandodele). S3o os “elementos
distanciadores” que definem o palco como épico. A
instancia narradora surge, se ocupando de outro e
de sua histéria. O ator ndo “veste”a personagem; o
palco ndo produz a ilusdo de que o ator é a
personagem ou queaquilo esta acontecendo no
instante (tal como a “fatia de vida” de Antoine)3. O
palco éconstrucao realizada para alguém com um
propdsito.

Através de materiais extra-teatrais (para usar
a terminologia de Piscator), o trabalho de Brecht
documenta, como a fragmentacaoé utilizada dentro
de um teatro de “texto”, de “dramaturgia de autor”.
Foi contaminado por Brecht que o Teatro Pds-

dramatico (tal como Lehmann teoriza) encena

textos de maneira “desconstruida”: o texto em
choque, sendo rompido por outros materiais.

A Histéria do Teatro se move através de um
jogo de influéncias. O Teatro Pds-dramatico se
inspira em Brecht e Brecht tem suas influéncias. Ele

asdeclara. Ele teria escrito no comego dos anos 30:

Do ponto de vista estilistico, o teatro épico ndo é nada
particularmente novo, com seu carater exposicional e
sua énfase no artistico, ele é aparentado ao antigo
asiatico. Tais tendéncias didaticas sdo evidentes nos
mistérios medievais, assim como no drama classico
espanhol e no teatro jesuita (2001, p. 505).

A estilizacdo do gesto (ou distanciamento)
estd ligadaa influéncia da arte chinesa. O ator narrao
percurso dos personagens, estilizando os seus
gestos. Ele ndose traveste; ele é narrador. Para isto,
Brecht elabora procedimentos, experimentados nos
ensaios, como “mudar as falas para a terceira
pessoa e transpd-las para o passado; incluindo as
rubricas” (2001, p. 505) e a tipificacdo: “toda acdo
representada adquire automaticamente o carater
de um modelo” (2001, p. 505). A acdo ndo é
singularizada; ndo é “de um ser humano especifico”,
mas de todos que representam aquele tipo. Ela é
histdrica; diz da historia e ndo de “um” sujeito; dizde
um “tipo de gente” que é determinada socialmente;

III

de um “tipo social” que se repete — como se
fossemos todos fantoches da sociedade. Assim, ha
“0” operario e “0” patrdo se digladiandona luta de
classes. Uma reducdo do humano ao tipo; com a
representacdo deste tipo e/ou seu valor ou fungdo
nasociedade;seuvalor de “peca” de engrenagemda
estrutura social.

Assim, segundo Berthold, hd em Brecht uma
“renuncia a psicologia em favor da exemplaridade”
(2001, p. 505). Por isto a preferéncia por “herdis
negativos”(2001, p. 505),exemplares do que ndo se

deve fazer. M3e Coragem (protagonista da peca

3 Roubine trabalha muito bem esta questdo em “Introdu¢doasGrandesTeorias do Teatro” no capitulo “A MutacdoNaturalista”.
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homonima) sobrevive do comércio da guerra
enquanto perdeseus filhos, um a um. Com esta
figura, Brecht “ndo pretende provocar compaixao,
mas promover o conhecimento e a condenacdo da
exploracdo da guerra” segundo Berthold (2001, p.
507).0 cardter didatico das pecas ndo excluiam o

deleite:

Com dialética brilhante, Brecht negou, por fim, que
pretendesse 'emigrar do reino do agradavel'.
Laconicamente, ele admitiu que o carater didatico de
seu teatro épico ndo precisa necessariamente excluir os
aspectos burgueses da beleza e da fruicdo. Fez as pazes
entre os irmdos distanciados, “Teatro” e “Diversdo”
porque “nosso teatro precisa provocar o prazer no

conhecimento, organizar a brincadeira, a alegria da

mudanca darealidade” (2001, p. 510)

O papel de “parceiro especulativo” que o
espectador cumpre, para Brecht, indica que a peca
estd inacabada. Surge o modelo brechtiano de uma
“forma aberta”. A peca ndo se fecha —ela deixa uma

questao.

Ele pretende que seus incidentes dramatizados sejam
compreendidos como situagdes exibidas de um
acidente social, com a¢des que podem ser prolongadas
a vontade. “Sentimo-nos desapontados, e nos
levantamos com desalento quando a cortina se fecha, e
nossas perguntas permanecem penduradas no ar”

como ele préprio diz no epilogo da peca parabola A

Alma Boa de Setsuan (2001, p. 510).

Assim, a questdo didatica veiculada ao teatro
de Brecht ndo circunscreve um fechamento da obra
(como nos ensinamentos moralistas do [luminismo),
pois “a licdo é rompida em multiplas refragdes

irbnicas e conduz o espectador por trechos derica e

aspera poesia” (2001, p. 510).Mas, este

procedimento ndo é novo.

A ruptura dramaturgica da ilusdo teatral, a peca dentro
da peca, a insercdo do discurso direto ao publico, o
pronunciamento de sentencas criticas ou didaticas e
cangdes sobre temas da época —todos sdo expedientes
gue o teatro conheceu e usou por milhares de anos,
desde a parabasis da velha comédia atica a cangdo de
Salom3o em A Opera dos Trés Vintens. Sob o signo da
ironia romantica, o drama extraiu centelhas poéticas do

salto entre o infinito e o finito e usou o teatro dentro do

teatro para polemizar (2001, p. 510).

Se estes recursos sao antigos, o que de fato
diferencia o Teatro Epico de Brecht?A histéria o
constréi como um trago — que vai, com olhar
retrospectivo,se definir como “diferente”. O projeto
de Brechtinclui asproposi¢des tedricas — para um
mundo que precisa se repensar (no pds-guerra).
Este vetor, de um olhar retrospectivo sobre a obra
de Brecht, dialoga com o passado eatribuivaloraum
fato de 1797:
lluminismo de Berlin, em “O Gato de Botas”, a peca
de Ludwig Tieck” (2010, p. 510).Pecade um carater

antiilusionista— que também estd presente nos

“um ataque parodistico ao

personagens da Commediadell'Arte — mas
deslocados para o “teatro de texto”. O material
popular no “teatro erudito de texto” muitas vezes

promoveuasua renovagéo.

(...) forcas atemporais, antiilusionsitas, quer
em seu proprio nome, como nas famosas
montagens de Golgdoni e Gozzi por Max Reinhardt,
Vankhtangov ou Strehler, ou ainda como figuras
“clownescas” intercambidveis, despersonalizadas e
neutralizadas, como na niilista Esperando Godot, de
Samuel Beckett (2001, p 502).
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Parceiros no Antiilusionismo

Na esteira de Brecht, elementos icones do
antiilusionismo — recorrentes na historia —circulam
em diversas poéticas ou tempos. O antiilusionismo,
como um recurso épico, significauma ruptura
dramaturgica da ilusao teatral. Ha ruptura daquele
mundo fechado dos personagens, que estariam
sendo representados como mimese da realidade.
Aqui, a representagdo é posta em questao,
interrogada. O teatro é interrogado. Quando
Pirandello coloca o personagem conversando com o
autor, evidencia a construgdo teatral apresentando
outra camada, superficie e tessitura de relagdes. Em
“Seis Personagens a Procura de Um Autor” os
personagens invadem o palco durante um ensaio.
Com este recurso, “Pirandello problematiza as
relagdes entre ser e parecer, e vida e forma” (2001,
p. 511). Servindo a problematizagdo da cena, o

teatro serve também a filosofia.

Quando o diretor, no final, manda embora os
espectadores, para continuar a ensaiar, atras das
cortinas, “a peca que ainda esta por ser feita”, a questao
da “verdade” humana remanesce tdo aberta quanto a
de Brecht no tocante a revisdo futura das rela¢des
sociais. O esquema formal de Pirandello, o de situar sua

acdo na moldura de um ensaio teatral, propagou-se em

um sem-numero de ecos (2001, p. 511).

Avisualidade darepresentacdo aparece (e seu
enigma); a visualidade da tessitura de sua
construcao — gerando um distanciamento. A
distancia (ou seja,um olhar que se introduz entre
nds e o mundo representado) é considerado pelos
tedricos um recurso épico. O palco de Pirandello,
assim como o de Brecht, diz: “Isto é uma
representa¢do, estamos apresentando-a para vocés
com um determinado propdsito”. Ao invés de: “isto
é uma fatia de vida, isto é a mimese do que acontece

narealidade” (abordagem realista).

Existem outros dedicados a “desiludir o
palco”,como Oscar Wilde, Peter Weiss, Thornton
Wilder, Paul Claudel. Existe um “jogo de molduras”
na peca de Peter Weiss“A Persegui¢cdo e o
Assassinato de Jean Paul Marat Representada pelo
Grupo de Atores do Hospicio de Charenton sob a
Diregcdao do Marqués de Sade”: “Ja com a natureza de
seu titulo, ele nos da a conhecer o duplo chdo de seu
jogo de molduras” (2001, p. 511).Este jogo de

moldurasgera estranhamento.

O teatro no teatro oferece uma oportunidade de
apresentar dramaturgicamente o familiar como
estranho, empurrando-o para a distdncia, na acepgao
brechtiana, dando-lhe uma refracdo irbnica,

interpretando-o “epicamente” com o auxilio do diretor,

locutor, narrador ou do coro (2001, p.511).

Segundo Berthold, Wilder seria até mais
rigoroso que Brecht quanto ao objetivo de “des-

iludir” o palco.

Prefere um palco inteiramente despido de cenario,
arranjando-se com uma mesa e algumas cadeiras que,
como nos jogos infantis, servem de carros ou trens. O
narrador explica a cena e os acontecimentos, apresenta
as personagens co-atuantes e interpreta os incidentes
episddicos da vida real, para revela-los como pequenas

parabolas do grande curso de toda a existéncia (2001, p.

512).

Pecas de Wilde como “Nossa Cidade e Por um
Triz”’sdao citadas para ilustrar estas afirmagdes.De
Paul Claudel, “Cristévao Colombo”,que traz a figura
de um narrador ao lado do palco com um livro
aberto, utiliza também projecao e cangdes em coro.
Em “A Sapatilha de Cetim”, o autor utiliza-se de
“pantominas, danga e esquetes, interludios
alegéricos e filoséficos” (2001, p. 513). Sdo
procedimentos que percebemos hoje,

contemporaneamente, invadindo a cena.
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A Um Passo do Contemporaneo

No teatro contemporaneo estamos na rasteira
das reverberacdes dos tipos de arranjo citados, que
instalaram modalidades variadas do que se pode
chamar de autonomia da poética teatral. Piscator,
Artaud, Meyerhold,Grotowski, Brecht, Pirandello,
Wilder e outros. O movimento de vanguarda
americana com vocagao para a experimentagao; o
Teatro do Absurdo; os grupos ativistas dos Anos 60;
vanguardas do comeco dos anos 20; os trabalhos de
Craig; Coupeau; formam a base do que hoje se
chama Pds-dramatico (ou Teatro Contemporaneo).
Passamos por Mnouchkine, Barba, Bausch, Kantor,
Wilson até... cairmos nos anos 90. Na virada do
Século XX para o XXl,Lehmann invadiu a cena e
contaminou a pesquisa da histdéria e da pratica
teatrais com o seu “Teatro Pds-dramdtico”,
enquanto Josette Feralpropds o resgate e aplicagao,
no campo teatral, do termo “performativo”®. A
problematizacdo das pesquisas hoje se da a partirdo
viés destas novaspraxis (Teatro Pds-dramatico ou
Teatro Performativo), que procuram reler a histdria
do Teatro de maneira a consolida-lo como poética
prépria, autbnoma em relacdo a presenca da
literatura, bebendo em producbes onde as suas
basesforam langadas.

No Brasil, tivemos uma série de rupturas para
ainstauracdo de um Teatro Moderno, que primaram

pela encenagdo enquanto linguagem, como a

montagem de“Vestido de Noiva” dirigida por
Ziembinski na década de 40 (considerado o grande
marco, coma sua abordagem expressionista e a
valorizagdo dos cortes, fragmentagao, deformagdo e
desenho abstrato da luz). Temos o Teatro Brasileiro
de Comédia (com a experimentagdo e importagao
de autores, que possibilitou e fomentou o
surgimento de uma dramaturgia nacional forte); o
Teatro de Arena nos Anos 60 (com um teor politico,
entre o realismo ea retomada da parddia, da satira,
do absurdo, do deboche, jornal, distanciamento);
temos o Teatro Oficina no final dos 60 e 70; e nos
Anos 80, o Teatro “dos grandes diretores” (quando
Antunes Filho e Gerald Thomas se juntam a José
Celso Martinez Corréa), na esteira do Teatro de
Imagem de Bob Wilson;até chegarmos aos Anos 90,
com a proliferagcao dos teatros de grupo de
experimentagdo de linguagens.

Hoje fazem parte deste panorama, no cenario
nacional e mundial, grupos e autores que repetem,
de uma maneira ou de outra, recursos estéticos
fundados durante os movimentos das vanguardas
no Século XX. Ndo se trata de cdpia, mas de didlogo e
apropriagao de principios e procedimentos de uma
cultura cénica, em fungao de seus proprios
propdsitos. Como citamos no inicio, para além das
resolucGes estéticas especificas (como Piscator se
valeu de diferentes arranjos) estd umobjetivo maior

queimplicaumaagao sobre o mundo.

‘0 termo performativo foiinicialmentepropostopor Austin para a Teoria da Linguagem.
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