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RESUMO: Em texto de 2010, intitulado Aesthetics of Absence: questioning
basic assumptions in performing arts, Heiner Goebbels apresenta alguns
questionamentos a respeito da ideia classica de teatro e Opera centrada no
conceito de experiéncia e expressividade artisticas mediadas por atores,
cantores, bailarinos e instrumentistas. Goebbels propde, em contrapartida, uma
estética centrada na auséncia, discutindo também o papel do texto e do politico
nas criagdes contemporaneas. A auséncia estaria no centro das suas obras,
como um espaco entre, um espacgo de descoberta. Este artigo apresenta um
olhar sobre as dez caracteristicas do Teatro da Auséncia, conforme exposto
pelo criador multimidia alemao Heiner Goebbels (1952), e propde um dialogo
com os estudos da performance de Erika Fisher-Lichte (1943) e Hans-Thies
Lehmann (1944). A analise tem como base trés das criacdes cénicas de
Goebbels intituladas: Stifters dinge (2007), When the Mountain Changed its
Clothing (2012) e John Cage: Europeras 1 & 2 (2012).
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ABSTRACT: In a 2010 text entitled Aesthetics of Absence - questioning basic
assumptions in performing arts, Heiner Goebbels presents some questions
about the classical idea of theater and opera centered on the concept of artistic
experience and expressiveness mediated by actors, singers, dancers and
instrumentalists. On the other hand, Goebbels proposes an aesthetics centered
on absence, also discussing the role of text and politics in contemporary
creations. Absence would be at the center of his works, as a “space between
something”, a space of discovery. This paper presents a close look to ten
characteristics of the Theater of Absence, as exposed by the German
multimedia creator Heiner Goebbels (1952), and proposes a dialogue with the
performance studies of Erika Fisher-Lichte (1943) and Hans-Thies Lehmann
(1944). The analysis is based on three of Goebbels' scenic creations entitled:
Stifters dinge (2007); When the Mountain Changed its Clothing (2012) and John
Cage: Europeras 1 & 2 (2012).
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O criador multimidia Heiner Goebbels nasceu em 1952 e vive, desde
1972, em Frankfurt/Main. Graduado em sociologia e musica, € maestro,

compositor, diretor e criador de pecas radiofonicas, concertos encenados,



instalacdes, Operas e composi¢cdes para grandes orquestras. Trabalhou
compondo para cinema, radio e teatro'. Criou mlsica experimental pop no
dueto Goebbels/Harth (1975-1988) e rock progressivo, no trio Cassiber (1982-
1992). Na década de 80 comeca a dirigir as suas proprias composi¢cdes, muitas
baseadas em textos de Heiner Mduller, com quem colaborou estreitamente.
Desde o inicio dos anos 90 compds e dirigiu inimeros concertos teatrais que
se tornaram célebres obras, como Black on White (1996), Eislermaterial (1998)
e Songs of Wars i Have seen (2007), entre outras. Langou inUmeros cds e
escritos, publicando seu primeiro livro em 2002, chamado Komposition als
Inszenierung e a antologia Asthetik der Abwesenheit: Texte zum Theater, que
foi publicada em 2012.

Em texto de 2010, intitulado Aesthetics of Absence: questioning basic
assumptions in performing arts, Heiner Goebbels apresenta alguns
qguestionamentos a respeito da ideia classica de teatro e Opera centrada no
conceito de experiéncia e expressividade artisticas mediadas por atores,
cantores, bailarinos e instrumentistas. Goebbels propde, em contrapartida, uma
estética centrada na auséncia, discutindo também o papel do texto e do politico
nas criagdes contemporaneas. A auséncia estaria no centro das suas obras,
COmo um espacgo entre, um espaco de descoberta, no qual os espectadores se
tornam responsaveis pela leitura da obra, complementando os espa¢os com a
imaginacdo. Essa leitura é concretizada através das capacidades perceptivas
totais do espectador, numa alternancia entre o racional e o sensorial. Dessa
forma, o conjunto da obra de Goebbels identifica-se com as caracteristicas
estéticas gerais, citadas nos estudos da performance, visto que as suas
criacoes desafiam pressupostos basicos do teatro dramatico, dentre eles, a
caracterizacdo psicoloégica das personagens e a hierarquia do texto sobre os
demais materiais cénicos, como 0 som e a imagem.

O conceito de Performance e sua evolugdo historica no quadro da
pratica e da teoria das artes do espetaculo é vasto e nem sempre convergente.
Na escola europeia destaca-se a obra The Transformative Power of
Performance (2004), da professora e pesquisadora Erika Fisher-Lichte, que

concentra-se na reteatralizagdo do teatro impulsionada pela performance; além

L ver biografia e obras disponiveis em: www.heinergoebbels.com.
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da obra de Hans-Thies Lehmann, O Teatro Pés-Dramatico (2007), que tenta
dar conta das manifestacdes hibridas ocorridas entre as décadas 70 a 90 e
desenvolver uma légica estética para um novo teatro.

O termo performativo (performative) foi cunhado em 1955 no contexto
da filosofia da linguagem, por John L. Austin, em uma série de conferéncias
intituladas Como Fazer Coisas com as Palavras, na Universidade de Harvard.
Advinda do verbo inglés to performe = realizar, seu conceito foi sendo
desenvolvido de forma que, hoje, encontramos um amplo material de escritos a
respeito, tentando dar conta de um fendmeno hibrido, interdisciplinar e
intercultural.

Erika Fisher-Lichte (2005, p. 73), lanca um quadro geral para
conceituar performance, sendo a primeira das quatro caracteristicas — “[...] uma
performance ocorre pela co-presenca fisica entre atores e espectadores, pelo

seu encontro e interagao [...]"

— aguela que dialoga melhor com a primeira das
caracteristicas do teatro da auséncia de Goebbels. E ele mesmo quem
provoca: “[...] mesmo as mais novas definicdes na teoria da performance ainda
falam da copresenca ou do compartihamento comum, de performers e
espectadores, do mesmo espacgo e tempo (ver Erika Fischer-Lichte, Asthetik
des Performativen, neste ponto critico)” (GOEBBELS, 2015, p. 324)3.

O texto A Estética da Auséncia, de Goebbels, estabelece, portanto, um
instigante didlogo com a autora, ao questionar a necessidade da
copresencialidade se dar unicamente entre atores e espectadores. O artigo
colabora assim, com o desenvolvimento dos estudos da performance, bem
como elucida os processos criativos e a estética do criador Heiner Goebbels
em trés criagdes: Stifter’s dinge, When the Mountain Changed its Clothing e
John Cage: Europera 1 & 2. Diante de tal quadro, propdem-se apresentar as
dez caracteristicas do teatro da auséncia, conforme exposto por Goebbels, e
entende-las no contexto de suas proprias criacdes cénicas. Com 0 mesmo
intuito aproxima-se de autores que possam colaborar para o entendimento

dessas caracteristicas. Parte-se da analise de trés criagcdes cénicas a fim de

ZA pesquisadora descreve, em tracos gerais, quais seriam os conceitos de performance. Os
outros trés conceitos s@o: O que nela acontece é transitorio e efémero; uma performance nao
transmite significados predeterminados; e, as performances caracterizam-se pela sua
gualidade de acontecimento: experiéncia liminar. Traducdo de Maria Helena Serddio.

3 Traducgédo de Rodrigo Carrijo e colaboracdo de Rob Packer.



descobrir como séo operacionalizadas essas caracteristicas e como o autor
entende o termo auséncia em seu trabalho. Cito a seguir, Heiner Goebbels
(2015, p. 322-323):

Recapitulemos os diferentes conceitos de um teatro da auséncia, tal
como foram discutidos até entdo. Auséncia pode ser entendida como:
1. Como o desaparecimento do ator/performer do centro de atencéo
(ou mesmo do palco como um todo); 2. Como uma divisdo da
presenca entre todos os elementos envolvidos — vocés poderiam
chamar isso de uma polifonia dos elementos (no sentido atual de uma
espécie de voz independente da luz, do espago, dos textos, dos sons
[como em uma fuga de J.S. Bach]); 3. Como uma divisdo da atengéo
do espectador para um protagonista coletivo, com performers que
frequentemente ocultam seu significado individual ao se virarem de
costas para o publico; 4. Como uma separa¢éo das vozes dos atores
de seus corpos e dos sons dos musicos de seus instrumentos; 5.
Como uma dessincronizagdo entre ver e escutar, uma separacao ou
divisdo entre o palco acustico e o visual; 6. Como a criacdo de
espacos intermediarios, espacos de descoberta, espagos que
permitam que a emoc¢do, a imaginacdo e a reflexdo acontecam; 7.
Como um abandono da expressao dramética (‘o drama ndo acontece
no palco’, diz Heiner Muller); 8. Como um centro vazio: literalmente,
como um vazio no centro do palco, significando a auséncia de um
foco visualmente centralizado, mas também como a auséncia do que
chamamos de um ‘tema’ claro ou mensagem de uma peca; podemos
comparar o centro vazio com o nouveau roman dos autores franceses
na década de 1950, como Alain Robbe-Grillet, que cercou seus
assuntos com técnicas perturbadoras, em romances nos quais 0s
temas centrais ndo estdo explicitamente mencionados mas, ao invés,
permanentemente indicados e obsessivamente apresentados para o
leitor (por exemplo, o ciime em La Jalousie); 9. Como a auséncia de
uma histéria, ou, para parafrasear Gertrude Stein: ‘tudo que néo é
uma histéria pode ser uma peca’ (ver seu texto ‘Plays’, de Lectures in
America7). ‘Qual é a razao de se contar uma histéria ja que ha tantas
e todo mundo sabe tantas e conta tantas [...] entdo por que contar
outra histéria’ (STEIN, 1998, p. 260); 10. E a ultima, mas ndo menos
importante auséncia, pode ser entendida como o ato de evitar as
coisas em relagdo as quais criamos expectativa, as coisas que vimos,
que escutamos, que geralmente sao feitas no palco.4

Stifters Dinge: a piece without a performer (2007)

Volta-se assim, para a primeira criacdo de Goebbels a ser analisada,
intitulada de instalacdo performativa Stifters Dinge: a piece without a perfomer
(2007)°. Inspirada no escritor, poeta e pintor austriaco do século XIX, Adalbert
Stifter, nesta obra observa-se a primeira caracteristica do Teatro da Auséncia,
conforme explicitado pelo diretor: o desaparecimento do ator/perfomer do

* Tradugao de Rodrigo Carrijo e colaboraco de Rob Packer.

*Ver a performance-instalacao disponivel em:
https://lwww.sescsp.org.br/online/artigo/8758_ STIFTERS+DINGE+A+PECA+SEM+ATORES+D
A+CIA+THEATRE+VIDYLAUSANNE.
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centro das atencdes do palco — ou mesmo o0 seu completo desaparecimento.
Nessa instalacdo, concebida sem nenhum performer e com cinco pianos sem
pianistas, € dado ao publico o poder de interagir com 0s objetos, e tornarem-se
o centro das atencbes. O cenario assemelha-se a uma grande maquina
construida com partes de pianos na qual se conectam motores que produzem
sons pela percussdo. Ha um espelho d’agua no qual séo refletidas imagens,
além de cortinas dancantes, chuva, nevoeiro, vozes acusmaticas, e um jogo de
luzes. A performance dura oitenta minutos.

Stifters Dinge lanca um grande desafio aos estudos da performance, ja
a primeira vista: como se d& a copresencialidade, segundo o entendimento de
Fisher-Lichte, quando um dos lados dessa troca é encarnada por maquinas,
luzes e sons? Como se da tal interacdo quando ndo ha a presenca de atores?
Ou, voltando ao questionamento basico levantado por Goebbels no texto sobre
a estética da auséncia, a respeito da instalacdo Stifters Dinge: “[...] a atencdo
do espectador aguentara tempo suficiente se uma das premissas essenciais do
teatro for abandonada: a presenca de um ator?” (GOEBBELS, 2015, p. 324)°.
Em Stifters Dinge a auséncia de performers forca os limites da presenca. Os
fazedores, citados por Fisher-Lichte (2005, p. 74) como sendo o0s
atores/performers, sao substituidos pelos aparatos
mecanicos/eletronicos/digitais, ou seja, por coisas. As reacfes dos
espectadores sdo provocadas, apesar da auséncia de performers, revelando
uma relacdo fundada sobre outras formas de presenca. Beth Nespoli escreve
sobre Stifters Dinge, apresentado em 2015 na 2° Mostra Internacional de
Teatro de Sdo Paulo (MITSP):

Enguanto tradicionalmente o siléncio se d4 com a entrada dos atores
no cenario, em Stifters Dinge o0 movimento é oposto. A observagéo
ndo é desimportante. A ilusdo de um mecanismo autbnomo néo é o
objetivo que funda o procedimento de eliminar a presenca de
atuadores, mas sim o desejo de abrir espaco para que o espectador
possa fruir livremente da polifonia de elementos postos em jogo e
fazer suas préprias conexdes. (NESPOLI, 11.03.2015)

As situacgOes interativas oferecidas por Goebbels na instalagao Stifters

Dinge, deixam-nos num impasse visto que elas se dao entre as coisas e as

6 Traducgdo de Rodrigo Carrijo e colaboracdo de Rob Packer.



pessoas. O que ali acontece pode ser entendido como copresencialidade? Que
tipo de presenca carregam os objetos?

Colabora a respeito a pesquisadora Picon-Vallin (2011) ao levantar
algumas questdes acerca do teatro contemporaneo — um teatro que, segundo
ela, seria melhor definido pelos termos estilhacado, hibrido e multiplo, em
contraposi¢cdo aos termos pos-dramético ou performativo. Picon-Vallin procura
encontrar outros conceitos para dar conta de uma producédo tdo multipla que
escapa a classificagcdes. Segundo a autora, encontramos, dentre as novas
paisagens teatrais, ou ainda, dentre os inUmeros teatros da atualidade, alguns
processos influenciados fortemente pelo cinema, radio, e as novas tecnologias.
O ator vé-se assim, diante de um desafio, o de encontrar a sua presenca diante
dos muitos modos de presencga existentes. E complementa, hoje, “[...] gracas a
imagem e ao som, gracas as técnicas de filmagem cinematogréficas,
videograficas, videoconferéncias, o ator pode estar presente em cena sem ter
uma presenca corporal, ele pode estar presente-ausente [...]” (PICON-VALLIN,
2011, p. 206).

A compreensdo de Picon-Vallin a respeito do teatro contemporaneo
dialoga intimamente com o pensamento de Goebbels e a sua criacdo Stifters
Dinge, que aposta numa presenca mediada por maquinas que criam espacgos
sensoriais para o espectador. Em entrevista em video Goebbels e GrUnberg’
(2012) 8, discorrem sobre a instalacdo performativa Stifters Dinge avaliando-a
como um espaco/tempo meditativo onde o centro do acontecimento esta na
relacdo dos corpos dos espectadores com o0s objetos, luzes, sons e
movimentos minimos. A disposicdo dos objetos, o tempo em que o0s
movimentos decorrem, a iluminacdo e o conjunto do espetaculo, gera uma
atmosfera caracteristica na qual o espectador € imerso. O espacgo/tempo
meditativo de Goebbels ndo é criado por um objeto ou vozes especificas, a
imaginacdo dos espectadores é despertada pelo conjunto: textura e forma dos
objetos, pela luz que neles incide, pelas paisagens sonoras, etc. A auséncia de
performers ndo é, portanto, auséncia de sentidos, visto que a paisagem

visual/tactil/sonora é presenca real que desencadeia, a partir da imaginacao de

! Cenografia, iluminacao e video.
8 ver imagens e entrevista disponiveis em: http://vimeo.com/52997063. Traducéo de Cristiane
Werlang.
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cada espectador, afetividades, lembrancas, etc. Somos capazes de fazer
relacbes a partir dessas paisagens e construir dialogos entre os elementos
materiais.
O espaco/tempo meditativo no qual o espectador é imerso relaciona-se
ao termo atmosfera, sobre o qual o arquiteto suico Peter Zumthor (2006)
contribui. Segundo esse autor 0s espagos possuem a capacidade de nos
emocionar, a exemplo da musica, de tal forma que, instantaneamente nos
comunicam algo. Descreve-nos ele uma situacao:
E quinta-feira Santa de 2003. Sou eu. Estou ali sentado, uma praca
ao sol, uma arcada grande, longa, alta e bonita ao sol. A pragca —
frente de casas, igreja, monumentos — como panorama a minha
frente. A parede do café nas minhas costas. A densidade certa de
pessoas. Um mercado de flores. Sol. Onze horas. A parede do outro
lado da praca na sombra, em tons agradavelmente azuis: sons
maravilhosos, conversas proximas, passos ha praca, pedra,
passaros, um leve murmdrio da multiddo [...]. A temperatura:
agradavelmente fresco, com calor [...]. Agora o que € que me tocou?
Tudo. Tudo, as pessoas, as coisas, 0 ar, ruidos, sons, cores,

presencas materiais, texturas e também formas. (ZUMTHOR, 20086,
p. 15)

A descricdo acima sugere que, diante de tal paisagem espacial e
sonora, a imaginacao é ativada pela temperatura, luz, movimento, tempo/ritmo,
formas e texturas, cheiros, proximidades e distancias; todas as materialidades
gue a constituem atingem e acalentam ideias e emoc¢des. Como bem coloca
Zumthor (2006, p. 17): “Existe um efeito reciproco entre as pessoas e as coisas
[...]”, e essa ideia simples €, em verdade, muito profunda e tem a ver com a
prépria constituicdo da percepcdo humana. Percebemos a atmosfera através
de nossos sentidos que captam e interpretam a materialidade do mundo.
Assim, a atmosfera é percebida pela forma (o corpo arquitetdnico ou anatomia
arquitetbnica); pelo modo como o0s materiais soam e irradiam; pela
temperatura; pelo andamento/ritmo criado pelo movimento dos corpos que
utilizam o espaco (lugares de seducédo, alegria e/ou introspeccéo); pela tensao
entre 0 espaco interno e externo, luz e sombra, proximidade e distancia; e por
Gltimo, pela harmonia, que pode ser resumida, segundo Zumthor (2006, p. 69)°,
na sentenca: “[...] as coisas encontraram-se, estdo em si [...]".

A declaracdo de Goebbels, a respeito da sensacdo de uma
espectadora ao ver a instalacdo, da uma ideia sobre o que o diretor quis dizer

o Traducgdo do espanhol de Cristiane Werlang.



com espaco/tempo meditativo, ou melhor, com a atmosfera meditativa que €&

gerada pela instalagao:
Um dia uma mulher disse-me que tinha visto Deus durante a
apresentacdo de Stifters Dinge. Perguntei-lhe onde e ela disse que
havia sido quando as cortinas subiam e desciam e a luz, porque era
intermitente, era reflectida pela agua da piscina que ocupava o palco
de forma particular. Eu disse-lhe que apenas me tinha preocupado
com os reflexos, nada mais. O meu teatro ndo existe como simbolo
de qualquer coisa. Construo-o como um contraponto entre elementos.

Tudo o que fica no interior, e entre esses pontos, é produto da
imaginacdo. (GOEBBELS, 2013b)™.

A atmosfera, portanto, ndo existe por si so, ela € gerada pela
imaginacdo dos espectadores, e, € essa uma das responsabilidades que
Goebbels nos oferece. No entanto, € uma responsabilidade compartilhada,
visto que Goebbels deve criar 0os vazios, 0S espagos entre, para que 0
espectador possa, por assim dizer, trabalhar/manejar com o0s materiais.
Goebbels propbe e provoca o espectador a realizar, em conjunto, a obra.
Dessa forma, pode-se observar como, em Stifters Dinge, operacionalizam-se
também, a sexta e sétima caracteristicas do teatro da auséncia exposto por
Goebbels (2015, p. 323): “[...] a criacdo de espacos intermediarios, espacgos de
descoberta, espacos que permitam que a emocao, a imaginacao e a reflexao
acontecam [...]"; e também, “[...] o abandono da expressdo dramatica [...]"*".

Ao substituir os performers por “[...] maquinas ndao antropomorficas e
objetos, elementos como cortinas, agua, névoa, chuva e gelo - e por vozes
acusmaticas. [...] Escutamos vozes sem corpo, as vozes de Claude Lévi-
Strauss, William Burroughs e Malcom X [...]” (GOEBBELS, 2015, p. 325)*?, a
imaginacdo e o sentido de partilha € intensificado e o drama passa a acontecer
pela ativa participacdo do publico. Pela ndo presenca de performers, pela
experiéncia crua do corpo humano com o corpo arquitetbnico e sonoro,
desloca-se a responsabilidade da apresentagdo para o publico, que deve
protagonizar, na liberdade (imposta) pelo vazio da auséncia humana, a
descoberta dos sentidos do evento cénico. As vozes sem corpo, ao dirigirem-se
especificamente para os espectadores, dilatam a atencdo dos mesmos, que

nao encontrando a origem da fonte sonora, acabam por refazer os caminhos

1o Traducgédo de Tiago Bartolomeu Costa em 3.dez.2013.
1 Traducgédo de Rodrigo Carrijo e colaboracdo de Rob Packer.
12 Traducgdo de Rodrigo Carrijo e colaboracdo de Rob Packer.



de causa e efeito, a partir da leitura do texto audiovisual. Ha4 aqui um outro
drama que se estabelece e que acontece na imagina¢do do publico e na sua
capacidade de criar e gerir as suas proprias historias. Assim, a auséncia, como
apresentadas na sexta e sétima caracteristicas do teatro da auséncia de
Goebbels, é um espaco de participagdo do publico onde o drama realmente
nao acontece unicamente no palco, mas sim, pela mediacdo da percepg¢éo do
espectador que monta a sua propria peca. Goebbels apresenta espacos de
descoberta, tempos de convivio com outros modos de perceber a realidade.

A quarta e quinta caracteristicas do teatro da auséncia, conforme
exposto por Goebbels (2015, p. 322), também podem ser observadas na
instalacdo Stifters Dinge: “[...] a separacdo das vozes dos atores de seus
corpos e dos sons dos musicos de seus instrumentos [...]°, e, a “[..]
dessincronizacao entre ver e escutar, uma separacao ou divisao entre o palco

acustico e o visual [...]"*?

. Os espectadores, impossibilitados de identificarem-se
com os artistas, textos e sons, como em uma narrativa tradicional que ilustra e
reafirma os sentidos, ao contrario, encontram no incorporeo e no inaudito a sua
propria ordem e sentidos. Goebbels, ao retirar as vozes de seus corpos, for¢a o
espectador a procurar, na materialidade dos objetos expostos, um corpo/coisa
que preencha o vazio. Goebbels (2015, p. 325) complementa: “Em vez de
oferecer uma auto-confirmacédo, tanto ao sujeito que performa como aquele
que percebe [...]”, a instalacdo Stifters Dinge propfe uma experiéncia de
alteridade produzida pela mediacdo dos objetos, uma experiéncia com um
outro/coisa.

As pesquisas de des-sincronizacdo entre o palco auditivo e o visual
foram desenvolvidas, por Goebbels, a partir das experiéncias no radio; em
estudio eram testadas as relacdes entre muasica, som e texto e entre o0 espaco
e a palavra. O palco visual viria somente depois, mas primeiro foi necessario
exaurir as possibilidades de comunica¢cdo com a matéria sonora, independente
de todos os outros elementos. Goebbels fala em entrevista sobre a sua
experiéncia com o radio:

Quando se ouve uma peca de radio descobre-se um novo espago, do

mesmo modo que o cinema mudo cria um imenso espacgo acustico.
Procuro nunca extinguir ou vencer esses espacos imaginados, ao

13 Traducgdo de Rodrigo Carrijo e colaboracdo de Rob Packer.



tentar aproximar elementos que parecem, a partida, contrastantes.
(GOEBBELS, 2013b)*

O trabalho de Goebbels sobre o radio tornou possivel a exploracdo
individual de cada um dos elementos materiais do teatro, som, imagem, texto, e
influenciou profundamente as criagbes de Goebbels, como também as
producdes de Bob Wilson do final da década de setenta e inicio dos oitenta.

A segunda caracteristica do teatro da auséncia, a divisdo da presenca
entre todos os elementos envolvidos (polifonia de elementos), concatena-se de
forma inseparavel a primeira caracteristica. O principio geral a que segue é 0
da desierarquizacdo dos recursos ou materiais teatrais. Colabora para o
entendimento de tal caracteristica, o estudo sobre o teatro pds-dramatico, de
Hans-Thies Lehamann:

Essa estrutura ndo hierarquica contraria nitidamente a tradicdo, que
para evitar a confusdo e produzir a harmonia e a compreensibilidade
privilegiava um modo de concatenagdo por hipotaxe, normatizando a
sobreposicdo e a subordinacdo dos elementos. Com a parataxe do

teatro pés-dramético os elementos ndo mais se concatenam de modo
inequivoco. (LEHMANN, 2007, p. 143)

A divisdo da presenca entre todos os elementos teatrais leva a
reafirmacdo da forma como contetdo, no teatro. O teatro, a danca e a pintura
sdo conteudos comunicaveis pela forma em si, portanto, é necessario reafirmar
gue a forma importa ao teatro, sdo apenas os materiais que diferem de uma
arte para outra.

Em Stifters Dinge observa-se outro ponto crucial do trabalho de
Goebbels: o politico estd presente na propria manipulacdo dos elementos
cénicos. O politico ndo deve ser entendido como uma forma de contar fatos
politicos, informacdes sobre o mundo, mas sim, como se trabalha a percepc¢éao
dessas informagfes. Ao contrario de drama, que suporta em sua formula as
nocdes de carater, psicologia dos personagens e conflitos que progridem no
tempo e no espaco, no teatro poés-dramatico a estrutura se desfaz e todos
esses elementos ganham autonomia. E essa é, também, a proposta de
Goebbels: a manipulacdo do tempo, por exemplo, torna-se modo de
comunicacdo; a colagem, a extensao, a suspensao ou compressao do tempo

se tornam o proprio tema do espetaculo. A descontinuidade do tempo oferece

1 Traducgédo de Tiago Bartolomeu Costa.
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ao espectador a possibilidade de intervir nos espacos/tempos estendidos e
abre um campo onde a sua imaginagdo é também configuradora da poética do
espetéaculo.

Dessa forma, ndo so6 o politico esta presente, mas também o ético, pois
€ dado ao espectador a responsabilidade da participagdo ou ndo no processo;
pela relagdo que este estabelece com a experiéncia que aquele tempo/espaco
especifico propde. Ao escandir o tempo, observa-se jA um ato politico, pois, a
exemplo do que acontece com 0 uso da suspensédo e da pausa, 0 espetaculo
transforma-se em um outro modo de oferecer um espago/tempo de interrupgéo
— ou distanciamento — da tagarelice e mesmice quotidianas.

Esse movimento da pausa e da interrupcdo pode ser experimentado
guando se esta andando e se pode, por um momento, suspender o
ato de andar e pensar o que é esse elemento. Vocé interioriza o
andar e, com isso, se distancia dele. Esse conceito da interrupgéo e
da cesura é muito simples, mas tem muitas significacfes. Ele ndo se
relaciona somente com essa percepcao do sensivel, com a surpresa
e com a coisa inesperada. Ele se relaciona também com nossos
conceitos e com nosso pensamento. Pode funcionar como um
choque que faz com que a realidade se torne, de repente, uma coisa

ndo mais possivel, e que nos faga pensar a respeito disso
(LEHMANN, 2003, p. 11)

O trabalho sobre a forma, na instalacdo de Goebbels, esta inclusive, na
exploracdo dos limites das convencbes que sdo dadas como naturalmente
teatrais, como a copresencialidade, a narrativa, a hierarquia de um elemento,
como o texto, sobre o outro. For¢cando os limites do teatro, Goebbels desafia o
publico a experiéncia com outras formas de interacdo, ilumina-se o espectador
com temas dificeis contados através da luz, do som e da musicalidade das
palavras. Dessa forma pode-se dizer que a mutabilidade das formas de
comunicacado, sob a égide constante do questionamento dos mecanismos das
artes do espetaculo € marca registrada da obra de Goebbels.

Ao questionar ndo s6 0os mecanismos, mas 0 modo de participacdo de
sua equipe no processo de trabalho, Goebbels se torna um porta-voz de
oposicdo as estruturas institucionais dos teatros e Operas de repertério
europeu. A estrutura, o funcionamento e a congregacdo dos membros da
equipe em torno de cada montagem sao questionadores. A equipe de
Goebbels trabalha em regime de colaboracdo, sendo que um espetaculo

demora, geralmente, no minimo um ano para ser montado. Um ano de
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experiéncias da equipe com a for¢ca dos materiais artisticos. Goebbels salienta
que a relacao entre a equipe e a independéncia artistica de seus componentes,
€ fundamental, na criacdo de um tipo de teatro que pretende fugir aos
esteredtipos e classificacfes; um teatro que procura e deve duvidar de seu
proprio futuro.
N&o podemos acreditar no que as pessoas nos dizem. Temos de ver
como o dizem. E isso é o maior mistério da criagdo artistica: a forma
gue se cria. A utopia reside na forma. No teatro estamos rodeados de
uma série de formas que se assumem como naturais. Mas é quando
comecamos a desacreditar nessas formas naturais de representacéo
gue se passa a questionar tudo: a relagéo de trabalho, as divisdes de
tarefas, as no¢bes mais basicas de teatro, e etiguetagem, como a

intensidade, a presenca, as rela¢des entre misica e teatro, ou entre o
teatro e as outras artes (GOEBBELS, 2013b)"°.

When the Mountain Changed its Clothing

A terceira caracteristica, o desvio da atencdo do espectador para um
protagonista coletivo, como o coro, pode ser observada em seu ultimo concerto
encenado, plasmado por um coro de quarenta jovens entre dez e vinte anos do
grupo Vocal Theatre Carmina Slovenica®®. O concerto encenado When the
Mountain Changed its clothing (2012) cola textos e musicas que exploram as
mudanc¢as que ocorrem nas meninas quando da passagem da adolescéncia
para a maturidade. Movendo-se [...] entre 0 medieval, o folk e a musica
contemporanea, [e] retratam com inacreditavel energia e grande precisao
musical, o fascinante e inesquecivel reino no qual o velho ndo existe mais e o
novo ainda esta fora de alcance [...]” (GOEBBELS, 2013c)"".

Nessa criacdo, Goebbels toma partido da coralidade para desenvolver
uma voz unica plasmada num corpo coletivo. Ao contrario da nocao classica de
coro grego, massa uniforme e indistinta de homens com a funcdo de ouvir,
testemunhar e/ou aconselhar os heréis, no coro contemporaneo o que se
observa sdo pessoas comuns que tem muito a dizer de si mesmas e do mundo.
O coro de When the Mountain Changed its Clothing apresenta-se alterado, em

comparacao a coesao tipica do coro tragico grego. As quarenta meninas, em

'* Traducao de Tiago Bartolomeu Costa.

Disponivel em: https://www.carmina-slovenica.si/en/stage-production/when-the-mountain-
change-its-clothing_eng/.
ol Traducgédo de Cristiane Werlang.
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roupas de cores exuberantes, conversam, cantam e brincam entre si e com a
plateia. A massa de meninas tem identidade prépria, ndo perdem de vista
guem sao, embora ndo haja uma composicéo psicolégica das personagens. Ao
contrario da unificacdo das vozes esperada pelo coro desde sempre, cada
menina é, em si mesma, um mundo. A respeito do coro na cena pos-dramética,
acrescenta Lehmann:
Assim como a monologia, 0 coro (jA em sua qualidade de massa)
pode funcionar cenicamente como espelho e parceiro do pablico. Um
COro encara um coro: o eixo-théatron é espelhado. Um coro oferece
ainda a possibilidade de manifestar um corpo coletivo que estabelece
relagBes com fantasmas sociais e anseios de unificacdo. [...] O coro
contraria a concep¢do do individuo inteiramente desligado da
coletividade e ao mesmo tempo modifica o status da linguagem:
guando os textos sdo pronunciados em coro ou por dramatis
personae que erguem suas vozes ndo como individuos, mas como
componentes de um coral coletivo, a realidade prépria da palavra,
seu tom e seu ritmo sédo percebidos de um modo novo. A voz coral
significa a manifestagdo do som n&o-apenas-individual de uma
pluralidade de vozes e ao mesmo tempo reunido dos corpos
individuais em uma massa, como ‘for¢a’. [...] O coro ergue uma voz
em cujas ondas sonoras a voz individual ndo some completamente,
mas também ndo mais participa em sua qualidade propria; ela ressoa
como elemento sonoro de uma voz-coro estranhamente autbnoma,

gue nem ¢é individual nem ¢é apenas abstratamente coletiva.
(LEHMANN, 2007, p. 215-216)

O coro multifacetado de Goebbels tem voz ativa e dissonante e, ao
usar a frontalidade fala diretamente ao espectador, sem intermediarios, que
passa a ser 0 seu maior companheiro e cumplice. Esse corpo coletivo de
meninas fala sobre as transicdes pelas as quais a humanidade passa; nelas,
nessa massa de muitas opinides vemos as aspiracdes, as revoltas e as
submissdes serem mostradas como num quadro. O coro segue em parte sendo
a voz de um povo, Como no coro grego, a0 assumir anseios sociais comuns,
mas ao fazé-lo apresenta na forma uma diferenca fundamental em comparacao
ao coro grego. E pela forma que eles diferem: pluralidade de vozes interligadas
a forga do coletivo. O coro de When the Mountain changed its clothing, como
em um jogo de montar e desmontar, faz-se e desfaz-se como um quebra-
cabecas, criando paisagens quase meditativas, a exemplo das pecas-
paisagens de Gertrude Stein.

Duas adolescentes, suas faces calmas como um retrato de Vermeer,
desentranham bichinhos de pelicia com desapaixonada precisdo

enquanto recitam os pontos de vista de Gertrude Stein sobre 0s ricos,
0s pobres e 0s muito pobres. As meninas mais novas pegam as
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entranhas do ursinho e fazem-nas flutuar como nuvens sobre uma
superficie de plastico. (APTHORP, 2012)"%,

O espetaculo trata ndo s6 da passagem abrupta da adolescéncia das
meninas para a idade adulta, repleta de inocéncia e serenidade para logo apoés
transformar-se em agressividade e indoléncia, como também de outras
transicOes, politicas e sociais, advindas da historia do proprio pais do qual se
originam o grupo vocal Carmina Slovenica. Para tanto, Goebbels faz,
musicalmente, as garotas passarem de composicfes medievais as canc¢des
partisan, da época do guerrilheiro iugoslavo Josip Broz Tito. Explorando os
jogos infantis e 0 avanco das estaces como mote para as transformacoes, 0
espetaculo leva o publico a reflexdo de suas proprias transicbes e
amadurecimento.

Assim, Goebbels trabalha a partir da forma e ndo s6 dos temas, com
guestdes de cunho social e politico:

Na Alemanha aprendemos a ser muito cépticos acerca das pessoas
gue tém uma visdo. Vimos todos que, em nome de uma visdo e de
um ideal, se podiam matar milhdes e destruir o mundo. Prefiro
reflectir sobre o modo como colaboramos, os artistas e os

espectadores. Eu, com as minhas pecgas, e 0 publico no modo como
as Vvé. E isso é politico. (GOEBBELS, 2013b)"

John Cage: Europera 1 & 2

A oitava e nona caracteristicas: o centro vazio e/ou a auséncia de
temas claros; e, a auséncia de histéria; estdo presentes em varias criagdes de
Goebbels. Na 6pera John Cage: Europera 1 & 2 (2012)®, apresentada durante
o Festival Europeu de Arte, Goebbels propde que o teatro e a 6pera podem ser
muito mais que apenas uma histéria, libertando o publico do peso da narrativa:

Os quadros realmente ndo batem com as arias; as arias nao
combinam com os figurinos, os figurinos ndo batem com os gestos,

ou com a trama. Mas se eles ndo se encaixam nés fazemos a nossa
propria rima disso [...]. Isso significa fazer coisas além da historia. [...]

'® Traducéo de Cristiane Werlang.

¥ Traducéo de Tiago Bartolomeu Costa.
20 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=DXKcMRudnl4&list=RDDXKcMRudnl4&start_radio=1&t=1
20
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e cada espectador vé provavelmente a sua propria Opera.
(GOEBBELS, 2013a)*

A Opera Cage Europera ndo possui sequer um condutor, mas sim,
treze musicos e instrumentistas conduzindo de forma independente dez
cantores de toda a Europa, colaboradores que trouxeram seu proprio repertorio
e suas proprias arias, e isso, “[...] contradiz o negécio da Opera de muitas
formas [...]” (GOEBBELS, 2013a)%.

A Opera, escrita por John Cage (1912-1992), foi representada por ele
uma unica vez, em 1987, em funcéo da alta complexidade conceitual e técnica,
que indica, dentre outras, a obrigatoriedade da auséncia de maestros e a
execucdo de um amplo repertério composto por 128 éperas. A direcdo de
Goebbels usa um espaco de nove mil metros quadrados, sendo a primeira
parte, com noventa minutos, considerada uma metadpera, na qual os mais de
sessenta assistentes dividem o palco com tenores e sopranos. A segunda
parte, com metade do tempo, volta-se a uma estética radicalmente minimalista.
Acrescenta Goebbels (apud AQUILES, 2012, p. E3): “Decidimos ressaltar as
complexidades visuais na primeira parte e as sutilezas sonoras na segunda.
Uma é para ser vista, a outra, para ser ouvida [...]".

Observa-se, ja na sua estrutura, uma tentativa de quebrar a linearidade
narrativa da opera classica e do teatro de tradicdo dramatica. “Todo o enredo
evolutivo da Opera esta ali, mas na estrutura descentralizada e nao hierarquica
prevista por Cage” (GOEBBELS apud AQUILES, 2012, p. E3). Ao invés de
partir do texto literario, € na musica e na cenografia que encontra 0 seu ponto
de partida para a criagcdo. No entanto, Goebbels ndo nega o texto apenas o
utiliza como um elemento que, tanto quanto a musicalidade e a visualidade,
deve ser manipulado na sua materialidade e ndo apenas no seu conteudo
semantico. Assim, Goebbels explora o texto em sua sonoridade: ritmo,
intensidade, timbre, contraponto e cadéncia. Na investigacdo do
entrelacamento de todos os materiais cénicos, Goebbels encontra novas
formas de significado para o texto e extrapola as convencdes tradicionais de

criacao cénica.

*! Traducé&o de Cristiane Werlang.
% Traducéo de Cristiane Werlang.
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Sendo um compositor de formacdo, € compreensivel a habilidade de
Goebbels em construir, a partir das no¢gbes musicais, as suas estratégias de
criacdo. Ao pesquisar novas formas de convivéncia entre os diferentes
elementos cénicos, busca Goebbels, através da tenséo e do contraponto, criar
espacos de entrada para os espectadores, um objetivo que se repete ao longo
das entrevistas e do texto A Estética da Auséncia. Assim, observa-se um
trabalho minucioso sobre a descentralizacdo e o contraponto, desestabilizando,
pela recusa, a atencéo dos espectadores. A imaginacao dos espectadores esta
no centro da pauta de Goebbels e as estratégias para alcan¢a-la sdo buscadas
no jogo com as materialidades do evento cénico.

Num espectaculo precisamos, constantemente, de propor uma tensao
entre os diferentes elementos, tal como na musica precisamos de
contrapontos, como se criassemos um espaco entre essas diferentes
forcas: o texto e a musica, o corpo e 0 espacgo, a cenografia e a
acustica, entre o que vemos e ouvimos. Estes contrapontos s&o
importantes para abrir um espago para a imaginacéo que €, no fundo,

a coisa mais importante que se oferece ao publico. (GOEBBELS,
2013b)*

Em Europera, Goebbels investe sobre o desvio da atencdo do
espectador do centro do palco. No imenso espaco, dividido em sessenta e
quatro quadrantes, Goebbels partiiha a atencdo entre os assistentes que
montam e desmontam o0s cendrios a vista do publico (interferindo fisica e
sonoramente) e a atuacao dos performers e cantores. Esses ocupam todos os
espacos do palco, da ribalta as coxias, de forma que, novamente, a imaginacao
do espectador cria a sua prépria histéria pela selecdo visual. A
descentralizacdo encontra-se também na des-sincronizacdo da execucao das
musicas, gerando oposicdes e desconstruindo a narrativa lirica da o6pera:
‘Enquanto uma flauta toca Mozart, um trombone toca Sibelius, com cada
integrante criando seu proprio universo [...]” (GOEBBELS apud AQUILES,
2012).

A descentralizacdo e o vazio identificam-se com a estética pos-
dramatica explicitada por Lehmann (2007) em face ao bombardeio de signos
no cotidiano trabalha-se, no teatro pds-dramatico, com uma estratégia de
recusa e economia. Desestabiliza-se o espectador pela reducdo e pelo vazio,

mas ao fazé-lo, permite a sua entrada e participacao ativas. Por isso, € comum,

23 Traducgédo de Tiago Bartolomeu Costa.
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como estratégia do teatro pés-dramatico, provocar o espectador com enormes
palcos vazios, privilegiando a subtragdo e a auséncia, reduzindo a densidade
dos signos e entregando ao publico uma matéria-prima exigua (LEHMANN,
2007, p. 149), com a qual a sua imaginacao € ativada a fim de preencher os
vazios.

Concluindo, ndo sem esquecer a décima e Ultima caracteristicas do
teatro da auséncia de Goebbels, parece sensato entender que a sua busca
como artista refere-se, em Ultima instancia, a possibilidade de encontrar novas
formas e espacos de fruicdo estética. Pausas e interrupgdes que permitam a
descoberta de novas realidades dadas pelo enfrentamento do corpo do
espectador, como unidade psicofisica, com o corpo material das artes do
espetaculo. Observa-se na proposta de Goebbels — na desierarquizacdo dos
elementos cénicos, na manipulacdo dos elementos como entidades separadas
com sentidos proprios, na convocacdo da imaginacdo do espectador como
agente de leitura, na interacdo com novas formas de presenca, na experiéncia
simultanea com a forma e o conteudo, na exploracdo dos limites expressivos
de cada uma das linguagens que compde esse hibrido que é o teatro — formas
de encontrar o inusitado e o novo. Rompe-se assim, com 0 esperado e 0
ordinario, e experimenta-se uma refrescante perda de controle. E nao seria
afinal o que buscamos com a arte? Uma tentadora experiéncia, de tirar o
félego, que nos transporte de volta, ao menos por alguns instantes, a
ludicidade da percepc¢ao infantil?
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