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Resumo

Este texto procura compreender o interculturalismo
como um novo paradigma capaz de aproximar o teatro da
comunicagio humana, onde o espeticulo surge como um
novo meio paradigmatico.
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Resumen

Este texto busca comprender el interculturalismo como
un nuevo paradigma capaz de aproximar el teatro de la
comunicacién humana, donde el espeticulo surge como un
nuevo medio paradigmaitico.

Palabras-clave: inter-culturalismo, internacionalismo, teatro.

Abstract

This text tries to understand interculturalism as new
paradigm able to make communication theater come close,
where the show emerges as a new paradigmatic mean.
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M inha primeira experiéncia com o interculturalismo foi a vivéncia,
na Dinamarca, com atroupe de Eugénio Barba, Eu tinha ido para
14, com um projeto de pesquisa, em 1992, com a idéiade desenvolver o que
me parecia entfio ser um novo paradigma de comunicagao. Este paradigma
nio se aliaria nem do lado funcionalista, nem do lado marxista. Antes, po-
rém, seria uma resposta ao que colocar no lugar. E o teatro, mais precisa-
mente a antropologia teatral, me parecia um laboratério excepcional para
desenvolver uma visao ritual de comunicagfo.

O método da observagio participante, utilizado nesta pesquisa, mos-
trou-me que o teatro - por sua riquezae variedade semiética - poderia sera
pedra de toque para uma teoria da comunicagdo. Ao contrério de certos
pesquisadores, nos anos 70-80, Georges Mounin, por exemplo, 0s quais
negam a comunicagio teatral?, nossa pesquisa aponta a exceléncia da arte
do espeticulo inclusive como meio paradigmatico de comunicagio, isto
¢, dotado de préticas capazes de engendrar sendo um modelo pelo menos
umareflexao tedrica abrangente. Em outras palavras, alguns aspectos da
comunicago teatral aplicam-se ndo s6 a outros ramos da comunicagao como
4 comunicago humana fouf court.

Um desses aspectos € o interculturalismo, que passarei a abordar
agora. A pesquisa deixa como resultado cinco nitidas impressdes a propdsi-
to das tendéncias interculturais:

1 QO interculturalismo seria uma forma de sobrevivéncia das culturas
no limiar do século XXT;
2 As novas tecnologias estio obrigando ndo sé o teatro, mas a propria

comunicagao humana, a se reformular e a encontrar novas saidas para o
impasse cultural;

3 O interculturalismo teatral est pressagiando mudangas profundas
qual seja a passagem para um novo tipo de sociedade ¢, neste particular, o
teatro se coloca como porta-voz da pds-modemidade;

4 Toda angiistia € angiistia de comunicagio. A linguagem como con-
sensosocial j4 € aagdo que faz o divisor de 4guas entre as realidades frente
as quais 0 homem se antecipa sem se produzir como realidade, entre o ima-
ginério verbal como imagindrio social de um lado, e de outro, a realidade j4
produzida como consenso e, pois, como realidade do mundo e do homem.
Entre todas as agdes histéricas, a agio comunicacional € aquelaem queo
homem - como salienta Jacques Poulain - j4 produziu, pela teoria que acom-
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panha essa ago, a fixacdo ao ser que ele é e para quem "é sempre questao
de seu ser” em toda relag@o a um outro ser que nio seja ele mesmo?,

5 E por fim prevalece um sentimento de embarago com o que me pa-
rece Ser uma nova versio do colonialismo (ndo sé da parte dos ocidentais
como dos orientais) e a0 mesmo tempo pilhagem cultural (teria existido
isso em todas as épocas?) exercida agora sem pudor e encerrada na férmula
de Eugénio Barba: “‘eu pego e vocé também pega” a qual poderfamos facil-
mente superpor “eu pilho e vocé também pilha”.

Uma excegio nesse sentimento de embarago seria o Yuyachkani, do
Peru, com suas lendas, cantos e dangas dos habitantes dos Andes. Porém,
08 grupos europeus € alguns orientais vao além fronteiras. Alguns ociden-
tais submetem seus atores a treinos intensivos de técnicas do drama india-
no Kathakali, por exemplo, e nesse ramo, hé sempre aqueles que podem
mimetizar ou parodiar por osmose as técnicas do corpo ou melhor compor-
tamentos corporais de outras culturas®,

Observamos uma tendéncia em utilizar-se nas mise-en-scéne ele-
mentos provenientes de tradigdes teatrais estrangeiras. Essa evolugio, que
se registra em todas as culturas em momentos diferentes, € observavel des-
de os anos 70 no mundo inteiro.

O internacionalismo e o interculturalismo caracterizam os trabalhos
de Robert Wilson, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Eugénio Barba - no
Ocidente - e Suzuki Tadashi, Sankai Juku (Ushio Amagatsu) e cutros mes-
tres do buté - no Oriente.

Os elementos provenientes da prépria cultura e aqueles extraidos de
culturas estrangeiras sao isolados de seus respectivos contextos. Tais ele-
mentos ndo tém a faculdade de remeter ao contexto de onde eles provém
nem a possibilidade de entrar em uma relagdo de onde sairia o sentido. O
referente € minimizado e o préprio codigo apaga-se no ndo-c6digo.

Podemos compreender tais representagdes como sendo os produtos
de uma sociedade pés-industrial inteiramente ramificada e fragmentada onde
circula um tal fluxo de comunicagGes sem liame entre si - logo como infor-
magdes puras - que elas nfio podem mais ser reagrupadas em uma cadeia
significativa de signos. Enquanto sons nfio tendo em si nenhum sentidoe
enquanto imagens semrelagdo com aorigem e a proveniéncia, eles reme-
tem a si mesmos de maneira muda. Ndo existe mais processo de signos, de
significagdo, de orientagfo.
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Porém, este mesmo fendmeno pode ter uma outra interpretagao.
Como s6 sdo apresentados ao espectador objetos que nfio sio limitados &
significagfo de uma cultura especifica, o espectador, néio importa de que
cultura estd em condigdes de perceber e de fazer significar os objetos apre-
sentados no contexto de sua prépria experiéncia cultural. A renincia a todo
processo de signos sobre a cena condiciona a realizagio dos processos de
signos pelo espectador, independentemente da cultura 3 qual ele pertence.

O teatro da apresentagdo de Bob Wilson, que dispensa quase intei-
ramente representagdo, pode ser visto como uma rejeigdo do imperialismo
cuitural ocidental, que busca impor 2s outras culturas, por meio de seus
préprios produtos, suas préprias significagdes. Enquanto teatro de apresen-
tagdo puro, o teatro de Wilson se d4 assim a possibilidade de agir como
fator cultural em outras culturas que néo sua cultura de origem.

Com seu “cosmopolitan theatre”, Peter Brook empresta um outro
caminho para realizar um projeto-semelhante. Ele também trabalha com
elementos saidos de culturas as mais diferentes; porém, ele néo os escolhe
ao acaso, mas segundo afaculdade que tém de serem igualmente interpre-
tados em outras culturas que nfio aguelas de origem. A partir das tradigGes
teatrais de diferentes culturas, Peter Brook tenta filtrar elementos que lhe
parecem permilir uma comunicagio teatral entre os membros das diversas
culturas.

Robert Wilson et Peter Brook buscam assim uma “lingua universal
do teatro”.

Suzuki parte da idéia e do principio que o corpo e a linguagem fo-
ram originalmente compreendidos e utilizados como universais da expres-
sdo humana. Como, segundoele, a expressividade verbal do homem & me-
lhor desenvolvida no teatro ocidental, e que a expressividade do corpo é
mais forte na cultura japonesa, ele v& na combinagfo das duas tradi¢es um
método extremamente eficaz para fazer de novo da linguagem e do corpo
universais da expressio. E sobre esta base que ele tenta desenvolver uma
nova linguagem do teatro.

Suzuki tenta resolver este problema pela condensagdo e pela redu-
¢ao. Ele restabelece a formagao especificamente cultural dos textos a gran-
des conjuntos antropolégicos tais como the parecem dados nos fenémenos
da “familia” ouda “guerra”.

O teatro do futuro ser4, segundo Suzuki, um teatro compreendido
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pelos membros de todas as culturas, porque estard assentado sobre univer-
sais que j4 sdo dados com o material genético do homem.

Assim, vemos, que nio obstante os pontos de partida, os progra-
mas, os pontos de vista, os procedimentos de Robert Wilson, Peter Brook e
Suzuki apresentarem grandes diferengas, a relag@o consciente e produtiva
deles com elementos de culturas teatrais estrangeiras visa a preencher fun-
¢oes compardveis: supdem criar uma “lingua universal do teatro” e facilitar
acomunicagéo entre os membros das diversas culturas.

As diversas tendéncias interculturais observaveis atualmente no te-
atro mundial s3o fundadas na idéia que, gragas & mediag&o cultural perma-
nente tal como a pratica o teatro de todas as maneiras possiveis descritas
acima, uma cultura mundial podetia pouco a pouco emergir: ndo sé as
culturas as mais diferentes dela participariam, como tambémela consegui-
riarespeitar e valorizar cada cultura na sua especificidade.

Assim sendo, o interculturalismo no teatro contemporineo dirige-se
antes a concepgao de uma cubtura mundial que ainda esté por criar e que ela
tenta realizar desta maneira. Neste sentido - como salienta Erika Fischer-
Lichte - o teatro tem a fungdo, no melhor sentido do termo, de signo
anunciador estético de umautopia®.

Foi Richard Schechner quem pela primeira vez empregou o termo
interculturalismo, no inicio dos anos 70, quando dirigia wm ndmero especi-
al do The Drame Review® sobre as Ciéncias Sociais. Para ele,
interculturalismo significa a troca entre as culturas, que pode ser realizada
por individuos, agrupamentos ndo-oficiais e que ndo obedecem s frontei-
ras nacionais’.

O préprio Schechner comega, ainda nos anos 60, por desenvolver
uma forma de interculturalismo académico mesclando o teatro com a pes-
quisa. S6 mais tarde, no inicio da década de 70, apés uma viagem 2 Asia, é
que ele comega a questionar certos aspectos fundamentais como a incorpo-
ragdo de elementos culturais. A imita¢fio pura e simples néio o interessa.
Sua indagagAo situa-se num patarnar mais profundo - o da comunicag@o:
de que modo os espectadores podem ser associados ao espetdculo?

Schechner declara que as pessoas podem dominar suficientemente
formas que nfo sdo as suas por serem capazes de representd-las. Ele acredi-
ta que isto se deve a um resto de colonialismo particularmente ancorado nas
mentalidades: pensamos que as pessoas colonizadas podem dominar for-
mas ocidentais.
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As vezes, pessoas vindas da Asia, particularmente da fndia, fazem
sérias objegOes A idéia que diretores ocidentais empreguem suas culturas.
Elas se sentem despossuidas. Em que medida o trabalho deles corre o risco
de tornar-se apropriagdo de uma outra cultura? Onde estao os limites da
abordagem intercultural?

A esta questdio formulada por Patrice Pavis®, Schechner responde
que se trata de uma questdo muito dificil. Os artistas, enquanto individuos,
sdo todos ladrdes. Por exemplo, Suzuki Tadashi apodera-se de muitos ele-
mentos ocidentais; os artistas de Butho fazem muitos empréstimos ao Oci-
dente. No nivel individual, é muito diffcil para um artista ndo roubar. Se isto
for ttil para seu repert6rio ou se lhes convir, os artistas roubam; eles sdo
profundamente adaptadores; num nivel mais amplo, participam de uma troca
cultural mais vasta e a apropriag&o & af muito mais problemitica. (...) Qua-
se sempre Eugénio Barba tem suas melhores idéias com sua troca, com seu
“nés pegamos e vocés peguem”.

Schechner pensa que o interculturalismo tem um grande futuro. Tais
fenSmenos interculturais sdo cada vez mais freqiientes. N6s entramos num
mundo de extrema comunicabilidade e onde os artistas, que sio sempre
muito sensiveis aos sisternas de comunicagio, mantém um desejo de proxi-
midade por suas influéncias culturais, proximidade que além do mais sem-
pre foi deles: veja-se, por exemplo, como a perspectiva intercultural rapida-
mente se propagou por toda a Europa®.

Por outro lado, Peter Brook faz trés distinges: cultura do Estado,
cultura do individuo e uma “terceira cultura”. Para ele, importa nossa atitu-
de em face da cultura e sobretudo ndo tomar o ersatz pela coisareal.

A “terceira cultura”, para Brook, ndo é aquela que porta um notne
ou recebe uma definigio, mas aquela que € selvagem, fora do alcance, que
poderfamos assimilar ao Terceiro Mundo - alguma coisa que, para o resto
do mundo, € dindmica, indisciplinada, que deve ser sempre adaptada numa
relagiio que niio pode nunca ser permanente.

Interessante notar que esta idéia de “terceira cultura” também estd
presente na proposta de “terceiro teatro” de EugénioBarba. Como Brook,
Barba associa o “terceiro teatro” a Terceiro Mundo: uma definigao que sex-
ve parareconhecer a realidade na qual vivem muitos grupos de teatro. Ter-
ceiro teatro refere-se entao a uma zona ambfgua que nio se confunde nem
com ochamado teatro tradicional nem tampouco com o teatro de vangnar-
da, porém afirma-se como teatro experimental ou teatro como gueto.
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ParaPeter Brook, é tornando o ato de teatro inseparével da necessi-
dade de estabelecer novas relagGes entre as pessoas que aparece a possibili-
dade de encontrar novos liames culturais porque a terceira cultura € a cultu-
ra dos liames. Ela € a forca que pode contrabalancar a fragmentacfio de
nosso mundo. Ela estd ligada A descoberta de relagtes 14 onde tais relagtes
foram submergidas e perdidas - entre 0 homem e a sociedade, entre uma
ragae a outra, entre 0 MICTOCOSMO € 0 MACTOCOSMO, entre a humanidade ea
méquina, entre o visivel e o invisivel, entre as categorias, as linguas, os
géneros. Quais sdo essas relagbes? - pergunta-se Brook. S6 os atos culturais
-responde - podem explorar e revelar estas verdades vitais.

Uma das caracterfsticas mais fortes da comunicagio intercultural €
justamente o tipo de relagdo que ela instaura. Um ponto em comum existe
entre Eugénio Barba, Peter Brook e Aniane Mnouchkine, entre outros: a
relagio tribal,

Ariane Mnouchkine também explora as numerosas possibilidades
dotrabalho intercultural. E assistir aum espetéculo no Teatro do Sol - escre-
ve Marvin Carlson - constitui “uma viagem particular como se estivésse-
mos indo para um mundo isolado consagrado a uma busca artistica”. Este
sentimento de peregrinagdo foi traduzido num artigo de Sept & Paris, de 21
dedezembro de 1987:

“Na navette que vai do metrd Castelo de Vincennes ao Teatro do
Sol, sinto 0 mesmo xtase que sobre as banquetas do Orly-bus: a sensagao
de me encontrar na anticAmara do vo, € a impaciéncia de atar um cinto de
voldpia. Entre as 4rvores, o caminho de terra cheira a champignons ¢ a mar-
rons molhados. A gente cruza cavalarias. Os companheiros de caminhada
tmsotaques de todas as cores: 4rabe, inglés, escandinavo...”

Ariane Mnouchkine. Espetéculos Topeng/Arja/Nuit. Espeticulo de
Bali (Indonésia). Sexta-feira, 22; sdbado, 23 de outubrode 1993. Peregrina-
¢do até A Cartoucherie de Vincennes: um desses altos lugares , sacrério da
cultura: Thé4tre du Soleil.

No bosque de Vincennes, o Teatro do Sol abriga as troupes de Bali.
Oteatro por si s6 converte-se num cendrio apropriado para receber a cultura
do outro. Decorado com os motivos e as cores da Indonésia afora o que
restou de um espetdculo recente, em maio, da India.

De pé, na entrada, Ariane faz o papel de porteira da noite. E l4 den-
tro, o visitante é iniciado - preparado - para o que vai ver depois. Um servigo
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de restauragap garantido pelo préprio pessoal do teatro e supervisionado
pela prépria Ariane permite ao espectador saborear pratos de Bali, como j4
acontecera com o da fndia. Ariane passeia pelo meio do povo distribuindo
sorrisos, abragos e beijos. A cola cola, E afestarola. Até de madrugada.

23 de outubro de 1993, sai do Teatro do Sol com a impresséo de
pertencer 2 tribo de Ariane e convicta de que de fato estamos no limiar de
uma nova era: aPés-Modernidade.

No plano dos conteridos, vérios aspectos me chamaram atengfo no
Teatro de Bali, na Cartoucherie:

1 Nem o bem nem o mal vencem porque o mundo é feito de positivo e
negativo;

2 Narelago de forga que se estabelece entre dois contrérios, ambos
caem,

3 A rainhaduela com o ministro: a mulher ocupa um papel inexistente
nas fibulas e narrativas ocidentais desse periodo (século X VID);

4 A danga dos contrdrios: A deusa do terrfvel devolve a vida ao jovem
principe porque sé ela é capaz de quebrar o encanto da feitigaria e com isto
ela é capaz de umabela agéo. Conclusgo: Oindividuo & bom e man, feice
belo, masculino e feminino, e assim por diante;

5 No teatro de Bali, um mesmo ator representa vérios papéis e os es-
pectadores estio habituados a fazer esta leitura ou a pular de um persona-
gem a outro representado pelo mesmo ator. Assim, no Topeng, dois atores
representaram vrias personagens.

Além disso, 0 sexo do ator ndo corresponde ao sexo da personagem.
No Arja, o papel do principe foi executado por uma atriz.

Finalmente, o conteiido das oferendas da noite propicia um banho
de imersao na cultura do outro, mas a semiGtica do Sol domina e condiciona
todos esses elementos.

Por outro lado, o teatro de Peter Brook em Paris - o Bouffes du Nord
- é um centro experimental, que chama a ateng&o por ser um prédio antigo
adaptado para ser o cendrio de todas as pegas de uma companhia permanen-
temente experimental, O edificio conserva a fuligem do tempo e o seu as-
pectode ruina remete a sociedade pés-industrial.

A intengo e a estratégia transcultural de Brook é clara, mas o resul-
tado é mais umaacumulagio de camadas de culturas que uma maneira de
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transcendg-las. Mesmo os partiddrios fervorosos de Brook observaram que
umator japonés com sotaque francés pronunciando uma transliteragdo in-
glesade um texto sinscrito parece provavelemente menos aum instrumen-
to de pura livre expressio de toda cultura que a uma torre de Babel contida
emum s6 homem.

J4 Eugénio Barba busca um teatro eurasiano. Ele recorre 2 tradugio
e & parddia. A tradugao - apropriagfo da cultura de partida pela cultura de
chegada - consiste, no caso, em se apropriar de elementos culturais orien-
tais transformando-os para o piiblico ocidental. A parédia de uma forma
pelaoutra implica a faculdade de imitar o outro, mas sobretudo de cit-lo,
de reescrevé-lo, de apropriar-se-lhe. Neste sentido a parddia torna-se
metatextual... Para ele, existern duas possibilidades: de um lado, um teatro
que vive do logos; e de outro, um teatro que € sobretudo bios.

O teatro de Eugénio Barba calcado na pré-expressividade e no equi-
librio dos contrérios, busca justamente aquele meio termo que consiste na
danga entre'Ocidente e Oriente.

Situado nos confins da Dinamarca, 0 Odin Teatret é uma casa country
anglo-saxdnica - na verdade um templo dedicado ao deus escandinavo das
tempestades noturnas - na verdade uma torre de Babel onde atores € espec-
tadores falam e misturam todas as linguas - na verdade, um laboratério de
linguagem universal chamado teatro. O inico momento em que todos do-
minam a mesma linguagem é o momento da performance. A semelhanga
do Sol, 0 Odintambém & um desses altos lugares de peregrinagio para onde
convergem os adeptos movidos por um sentimento tribal - a tribo de Eugg-
nio Barba. E assim como no Théitre du Soleil ninguém duvida que o sol
seja a prépria Ariane, da mesma forma, no Odin, o deus sem sombra de
divida é Eugénio.

Para Patrice Pavis, 0 mérito de um Barba ou de uma Mnouchkine é
o de nunca reduzir ou destruir a forma oriental de onde eles se inspiram,
mas de tentar uma hibridagfo que se situa na exata intersec¢fio das duas
culturas e das duas formas teatrais e que € uma criagdo integral. E, como
constata Schechner (1982, 1985), ndo existe cultura pura e néo influenciada
pelos outros.

Patrice Pavis propde discernir a nogio de intercultural a partir de
outros conceitos aos quais implicitamente costuma estar associado:

Internacional: O intercultural n2o designa a simples acumulaggo de
artistas de nacionalidades diferentes ou de préticas nacionais reagrupadas
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num festival. Esses festivais internacionais séio igualmente a ocasiio, como
salienta Josette Féral, de criar aliangas supranacionais e diferenciar as gran-
des tendéncias estéticas e ideolégicas que transcendem as fronteiras nacio-
nais. O mundo, como observa Richard Schechner (1982:3), estd em vias
de passar de sua fase nacional & sua fase cultural e é preferfvel distinguir as
dreas culturais ao invés de nagdes.

O intracultural € o correlato do intercultural: ele designaa busca das
tradigdes nacionais quase sempre esquecidas ou deformadas ou recalcadas,
de modo a reavaliar as fontes de um estilo de jogo, para melhor se situar em
relagfo as influéncias exteriores e aprofundar as origens e as transforma-
¢Oes de sua propria cultura... o intracultural permite encontrar a particulari-
dade de uma tradi¢fio, para melhor sair em seguida de seu isolamento e
tender rumo a uma homogeneizacio das culturas teatrais e um
transculturalismo.

O transcultural, de fato, transcende as culturas particulares em be-
neficiode um universalismo da condigfo humana. Os diretores transculturais
s6 se interessam pelas particularidades e pelas tradigdes para melhor apre-
ender o que elas t8m em comum e que ndo é redutivel a uma determinada
cultura. Brook, porexemplo, intcressa-se pela “culturados liames” que religa
o0s homens na sua humanidade profunda para além das diferencas etnolGgicas
e individuais, e que ¢ comunicdvel diretamente sem distingio de ragas, de
culturas, de classes. Esse transculturalismo feva-o a buscar uma linguagem
universal do teatro, a “articular uma arte universal que transcende o nacio-
nalismo estreito na swa tentativa de atingir a esséncia humana” (Brook, 1987).
Mais que de um objeto transcultural, a saber “um objeto cultural que se
constitui da travessia de vérias culturas que o tempo € o espago separam
mais ou menos radicalmente, e de empréstimos teméticos, formais, idecl6-
gicosete., a essas diversas culturas” (Roubine), seria melhor falar, no caso
notadamente de Brook, de uma pesquisa ultracultural .

Ultraculturais sio de fato a busca, quase sempre mitica, das ori-
gens e da pureza por assim dizer perdida do teatro, o movimento de retormo
as fontes e a reapropriagdo das linguagens primitivas tais como Artaud as
concebia. Em Orghast (1970), Peter Brook utilizava uma lingua icSnica,
puramente musical, fabricada a partir de linguas antigas para reconstituir
uma linguagem universal de sentidos e de emogdes!®.

O pré-cultural distinguir-se-ia do ultracultural 2 medidaem que ele
ndo interroga as origens comuns das culturas e das formas teatrais, porém
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designa o que é hoje comum 2s pessoas de teatro orientais e ocidentais antes
que se individualize e se “culturalize” em uma técnica de jogo ou uma tra-
digzo particular. O pré-expressivo (ou a pré-expressividade) tal como o de-
fine Barba é um exemplo € uma faceta disso; ele € o “substrato comum, que
nés fagamos teatro no Ocidente ou Oriente, teatro dito “de pesquisa” ou
“tradicional”, mimica, ballet ou danga modemna”.

O pos-cultural conviria particularmente ao pensamento pds-moder-
no, que subodora em todo ato cultural ou artistico uma retomada de elemen-
tos jiconhecidos ou expressos. Toda abordagem que relativiza e deserarquiza
préticas culturais entrano torniquete pés-cultural, considerando-se que nos-
saépoca nao tem nada de melhor a fazer do que reutilizar restos arrancados
dos mais diversos contextos culturais. Que o teatro intercultural seja as ve-
zes pés-cultural e pés-moderno trai uma de suas astdcias e uma de suas
fraquezas... Pés-cultural é toda forma da qual ndo € mais possivel recuperar
o funcionamento interno e a hierarquia dos componentes, ou porque nio
existe mais sujeito unificador, ou porque a atitude pés-moderna declara a
indiferenciag#o e a intercambialidade dos elementos.

O metacultural seria o p6s-cultural que se daria conta que € de sua
natureza e de sua estratégia ndo de vir “apés” (logo tarde demais), mas
“acima”, em posi¢ao de desvio em relagfo a outros dados culturais. A partir
do momento em que uma cultura comenta uma outra, para explicé-la on
para justific4-la, ela elabora um comentério critico 2 um nivel meta-textual
e torna-se uma metalinguagem interpretante. Lotman e Uspensky obser-
vam que “o século XX nao somente produziu metalinguagens de ciéncia
como também uma meta-literatura e uma meta-pintura € aparentemente ele
cria uma meta-cultura, um sistema metalinguistico de ordem secundéria
que engloba tudo” (1978:229). A partit do momento em que um diretor
teatral - estamos pensando em Wilson, mas isto vale tanto para Béjart como
para Barba - propde na sua dire¢do de ator/dangarino um comentério sobre
formas estrangeiras a sua tradig@o e que ele inscreve este comentdrio
“gestual” na produgao cénica, ele se situa em posi¢do meta-cultural. Em
suma, & o inverso que seria surpreendente: a pretens3o de ndo comentar as
inumetdveis linguagens que a tradi¢ao ji experimentou. '

O teatro intercultural cria formas hibridas, capta as interferéncias
multi-culturais entre diversos grupos étnicos ou linguisticos em sociedades
multiculturais como a Austrdlia e 0 Canad4 ou multinacionais como a Riissia
e a Yugosldvia onde € possivel assistir 2 espetdculos que utilizam vérias
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linguas e sdo destinados a um ptblico bi ou multi-cultural. Ressaltam-se
ainda a colagem de culturas ¢ o fraining intercultural. Suzuki ou Brook,
Mnouchkine ou Barba concebem o training como uma prepagdo e uma
sensibilizagZo A cultura do outro. A aproximagao entre duas 4dreas ou con-
textos culturais é facilitada pela busca de elementos comuns ou de
“adaptadores derecepgio”.

A apropriagdo, por outro lado, no sentido colonialista do termo
(Rotimi, 1990) ou no quadro mais neutro de uma teoria da recepgéo (Pavis,
1989: 230-241; Fischer-Lichte, 1990: 283) conduz A perspectiva da cultura-
alvo, aqual encontra-se em posigao de for¢a ¢ acomoda a cultura estrangei-
ra asuas proprias necessidades. Rejeitando, por outro lado, toda teorizagao
que lembra o modelo da comunicaggio ou da tradugfo, corre-se o risco de se
cortar todo o plano produtivo da troca e renuncia-se a uma explicagdo
semitica ou mesmo simplesmente tedrica.

Quaisquer que sejam a forma e a estratégia das interagdes culturais,
a troca implica uma teoria € uma ética da alteridade. A culturaestrangeira,
a outra cultura, € aquela que me fascina pelo que eu nela reconhego e desco-
nhego.

Saindo da Tempestade, um dos teatros que compdem a semiéticada
Cartoucherie, apés o espeticulo de Pansori dado pela mestre coreana Park
YunChoe suadiscipulaLee Seo Jung e onde a técnica da voz desempenha
o trabalho essencial", j& no &nibus que nos conduzia sob umachuvafina ao
Castelo de Vincennes (leia-se o Metr8), uma jovem muiher, encantada, &
interpelada por duas companheiras se ela havia compreendido o espetéculo.
- “A gente nao precisa conhecer uma lingua estrangeira para compreender
um texto” - responde a moga. O que, diga-se de passagem, € verdade. Eela
acrescenta:

E que souuma frequentadora do meio teatral.. (E rindo]...Néo,
nio é isto. A verdade € que sou espanhola e estou habituada
ao flamengo, que apresenta amesmavoz rouca, gue tanto apre-
cio, e também porgue nela reencontro um pouco do N6 japo-
nés... E além do mais, a atriz era ravissante... havia todo uma
charme... Ndo, a gente nio precisa saber coreano para com-
preender o espetdculo... A gente cria, a gente imagina o tex-
fo...

Na verdade, penso poder concluir que se o sentido € inerente ao tex-
to, a significagio € dada pelo alocutério, na intersecgfio do semiético e
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simbélico. Isto se aplica evidentemente 4s mensagens estéticas e aos pro-
dutos culturais. E nisso consiste uma parte da revolug@o poética. Mas isto
jd éum outro capitulo.

Notas

1 Linda Bulik € jomalista, professora titular da Universidade Estadual de Lon-
drina. Doutora em Ciéncias da Comunicagdo pela Serbonne. Pés-Doutorado, com
bolsa do CNPq, envolvendo pesquisas de observagdo participante no Odin Teatret,
na Dinamarca, e de laboratdrio na Universidade de Paris VIII, na Franga, no periodo
de 1992-1994. O presente trabalho faz parte de sua tese de Pés-Doutorado intitulada:
La Communication de I’bomme en situation de représentation: Pour une sémiotique
del’Qdin Teatret.

2 Ele aponta trés razdes para isso: 1° a unilateralidade na emissio da mensa-
gem em que oS emissores 40 sempre 0s mesmos ou a emissdo de sentido dnico, do
palco para a platéia, com os atores sempre ocupando os papéis de emissores e os
espectadores a desempenhar o papel de receptores, quando num processo de comu-
nicagdo, emissor ¢ receptor trocam de lugares; 2° 0s receptores ndo respondem aos
atores’emissores no mesmo ¢6digo, ou seja, em termos de c6digo teatral - quando o
processo de comunicagio implica que a resposta do receptor venha no mesmo c6di-
go do emissor; 3° finalmente, Mounin considera que ndo se pode decodificar, segun-
do 0 mesmo sistema, todas as pegas, e conclui pela inexisténcia de comunicagdo no
teatro,

Creio que estas exigéncias jd4 foram suficientemente rebatidas. Em parte pelo
teatro contemporineo onde nao existe mais separagio rigida entre palco e platéia,
ocomendo trocas de papéis de locutores e alocutdrics e a utilizagdo de um mesmo
cédigo, o teatral.

Lembra TEIXEIRA COELHO J. Semidtica, informagdo e comunicagio-dia-
grama da teoria do signo. Sio Paulo: Perspectiva, 1980, que mesmo num caso de
comunicagdo verbal entre duas pessoas, em contato direto, as respostas nem sempre
vém no mesmo cédigo, ndo sendo por essa razio que deixa de haver comunicaggo.
Ao discurso verbal de um, pode opor-se o discurso gestual de outro. Quanto 2 exi-
géncia relativa 4 existéncia de um tinico e imutével sistema de decodificagao, Teixeira
Coelho rebate dizendo que Mounin parece preso demais A noglo de identificaciio (a
permanéncia do mesmo) e dar pouco valor 4 diferenga - particularmente destacada
na informagdo estética. Para esta, 0 que interessa de modo muito especial é
freqiientemente a infragdo do cédigo, € ndo sua repetigio. Sob este aspecto, ndo hd e
ndo pode haver mesmo urma maneira dnica de decodificar todas as formas teatrais ou
da arte em geral. Todavia, existe um sistema ou estrutura central responsdvel pela
organizagio da forma teatral cuja especificidade a distingue da forma cinematogréfi-
ca ou da forma pictérica assumida pela pintura.
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Além disso, pode-se também objetar s exigéncias de Georges Mounin, que
a levar ao pé da lctra suas observagGes, ndo sé o teatro como também os MCM nic
estariam a rigor cumprindo a fungfio de comunicagdo, pois também estes idltimos se
destacam pela emissdo de sentido inico, em que os emissores s3o sempre 0s mes-
mos, da TV por exemplo para as audiéncias; nem tampouco estas respondem aos
emissores no mesmo cddigo, ou seja, em termos de ¢idigos televisivos.

Na verdade, a semiologia da comunicagdo tal qual apresentada por certos
autores situa-se no quadro de uma visdo transmissiva de comunicagiio e, portanto,
seu conceito de comunicagdo crncontra-se fortemente ancorado no paradigma S-R: a
um estimulo corresponde uma resposta, a comunicagdo € vista Como UTh processo no
qual se destaca a capacidade de influenciar ou mudar o comportamento do outro...

3 POULAIN, Jacques. La Neutralisation du Jugement ou la critigue
pragmatique de la raison politique. Paris: L'Harmattan, 1993. p. 94.

4 Marcel MAUSS, num cléssico da sociologia, Sociolegie et anthropologie
(Paris: Quadrige/PUF, 1950/1985), estabelecer a nogéo, principios de classificagio
e técnicas do corpo ndo sé enumerando como chamando A atengdo para a necessida-
de de se estudar todos os modos de dominio, imitagio e modos fundamentais que
ele chama o modo de vida, 0 modus, 0 tonus, a “matéria”, as “maneiras”, o “modo”.
E espantosa a modernidade do pensamento de Mauss. (Nota da Autora),

5 LICHTE-FISCHER, Erika. Confluences, p. 24-5, 1991,
6 V. 17, n. 3, 1973,

7 Richard SCHECHNER em entrevista a Patrice PAVIS. Confluences, p. 360-
45, 1991.

8 In: Confluences, p. 36-45, 1991.

9 Richard SCHECHNER em cntrevista a Patrice PAVIS, Confluences, p. 36-
45, 1991.

10 Em BARBA, Eugénio. Antigone: 1'Evangile selon Oxyrhincus, o autor pGe
em cena um texto inteiramente cantado e falado em Copte.

1! O Pansori ¢ uma forma vocal na qual uma cantora, acompanhada de um
misico a0 tambor, conta um longo conto dramdtico através de uma cangio (Sorf),
umna narragdo (Aniri) e uma agdo (Pallim).

O canto se constrdi sobre esquemas ritmicos determinados, cada um desses
esquemas estando associado a um tempo preciso chamado Changddan (longo-cur-
to) e sobre um grande niimero de modos ou géneros melddicos chamados Che. A
narragdo é composta de um discurso que lembra o do “sprechstismme” (falado-
cantado) e de um discurso com o ritmo notmal da conversagiic. Durante a represen-
tagio ¢ o canto, a solista indica a agAo por simples movimentos e gesios servindo-se
de sco leque e de um lengo.

O Pansori cujo primeiro trago data de 1754 originalmente fazia parte dos
divertimentos que acompanhavam as festas religiosas. Pouco a pouco, esses regozi-
jos perderam sua fungiio inicial para serem representados apenas como um diverti-
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mento. No Pansori, o trabalho essencial consiste na técnica da voz, que af se define
por miiltiplos epltetos: “voz rouca”, “voz de jade”, “voz arrepiante”, “voz de ferro”
etc...

O Pansori originalmente era interpretado por homens. Hoje sio essencial-

mente as mulheres que o interpretam.
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