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Resumo

Goncalves, Paula Chrystina Scarpin; Oliveira, HewdKrieger Olinto de;

Simoni, Mariana MaiaRobert Wilson sem imagens: Uma experiéncia
radiofénica. Rio de Janeiro, 2016. 232p. Dissertacdo de Mistra

Departamento de Letras do da Pontificia Universadaatolica.

Em uma perspectiva interdisciplinar entre os esude literatura e os
estudos teatrais, esta dissertacdo propoe um albato sobre a linguagem e a
sonoridade no trabalho do diretor teatral norteraraeo Robert Wilson nas trés
décadas que separam duas de suas realizacdesscBeiabman Glancg€1970),
peca marcada pela auséncia de palavras e shbim)sters of Grace 1(2013), sua
primeira obra radiofénica. A partir de pressupostedricos do teatro pos-
dramético e do teatro performativo, investigam-ggaxresso de aproximacao de
Wilson a linguagem oral, bem como novas abordagengso da voz no teatro.
Objeto central da pesquisa, a pédansters of Grace llganha uma andlise
detalhada, seja no contexto de producgfes na intgrseentre teatro e radio, seja
como dispositivo para investigar as possibilidadesteriais e corporais da

experiéncia radiofonica.

Palavras-chave

Estudos de literatura e teatro; Arte radiofonicargOreidade da voz;
Robert Wilson.
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Abstract

Goncalves, Paula Chrystina Scarpin; Oliveira, HewKrieger Olinto de
(Advisor); Simoni, Mariana Maia (Co-AvisorRobert Wilson without
images: A radiophonic experiment Rio de Janeiro, 2016. 232p. MSc.
Dissertation — Departamento de Letras da Pontifidiaiversidade
Catolica.

From an interdisciplinary angle that takes in bbtérature and theater
studies, this thesis turns its gaze on both languagl sound in the oeuvre of
American theater director Robert Wilson in the ¢hdecades that separate two of
his works:Deafman Glanc€1970), a play characterized by the absence oflsvor
and sound, an#lonsters of Grace 1(2013), his first work for radio. Wielding
theoretical propositions from postdramatic and qrenftive theater, this analysis
investigates the process by which Wilson came toneile himself with oral
language, as well as exploring new approachesetask of voice in theater. The
central object of this studonsters of Grace lis examined in greater detail, be
it in the context of productions at the crossroaelisveen theater and radio or as a
framework by which to investigate the material asaiporeal possibilities of

experimentation in radio.

Keywords

Literature and theatre studies; Radio art; Corgityeaf the voice; Robert
Wilson.
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1
Introducéo

Formado em arquitetura pelo Instituto Pratt, o eader americano Robert
Wilson costuma imprimir uma assinatura visual faeihte identificavel em suas
obras. A maquiagem pantomimica dos atores, a cafi@geomeétrica e as cores
estouradas tornaram a expressédo “teatro de imagems’ definicdo de seu
trabalho. Minha primeira impressdo da obra de Wilsao foi diferente. Depois
de assistir a montagens suas no Brasil, suas pasade forma e luz
permaneciam em minha memoria de maneira muito maisante do que o som.

Quando dei inicio ao mestrado, no primeiro semedtre2013, com a
intenc@o de estudar a corporeidade da voz no radibra de Wilson ndo era um
objeto Obvio para a pesquisa que resultaria nasterthcdo. Na verdade, sua
primeira peca radiofénicaMonsters of Grace JIsO seria emitida em novembro
daquele ano. No primeiro semestre, cursando a ptiiszi “Estudos de
Dramaturgia”, defini meu campo de pesquisa no deadiofébnico quando tive
contato com a seminal “Teoria do radio”, de BeriBfecht, e me interessei
sobretudo por iniciativas pioneiras francesas, cpegas de Gabriel Germinet e
Paul Deharme.

Foi com o objetivo de me aprofundar nesta pesqgisa pedi um
afastamento de um ano no programa de Letras, @uwt@ontemporaneidade da
PUC e me matriculei na Université Paris VIl — Debiglerot, onde cursei um
Master 1 em Lettres, Arts et Pensée Contemporailéen dos muitos pontos de
convergéncia entre 0os dois cursos — como 0s ppames sugerem —, durante
este ano em que estive licenciada do trabalho camérter, pude me dedicar
inteiramente a pesquisa nas bibliotecas e arquirargeses. Um bem-vindo
imprevisto, no entanto, fez com que Robert Wilsoesé o homenageado no
Festival de Outono de Paris naquele ano, e eu pouleecer mais de perto o
trabalho deste encenador que jA me provocava e tes varias montagens que
realizou na cidade naquele ano, quanto por expesigdas no Museu do Louvre.

Mais atenta a seus projetos, tive uma grande sa@e saber que Wilson emitiria
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sua primeira pega radiofénica em uma radio alenodn [drimeiro momento, tive
a impressao de que um trabalho totalmente ausenteadirsos visuais era um
ponto fora da curva em sua trajetoria. Logo na @iranescuta, no entanto, senti
gue havia encontrado meu objeto. Nao poryiemsters of Grace Ibferecesse
uma resposta facil as minhas questbes sobre ofGamio. Ao contrario: ela
suscitava outra série de inquietacbes sobre mteaiperformativo e o radio — o
que a colocava num cruzamento privilegiado de eixm@seu tinha curiosidade de

percorrer ao longo da pesquisa, e que ouso eshestr dissertacao.

Durante o periodo que passei na Franca, sob ataénda professora
Isabelle Barbéris e em constante dialogo com a animtientadora brasileira,
Mariana Simoni, me dediquei a fazer um levantaméiidtiografico basico de
teoria do teatro — desde Brecht, passando pelasosnde Roland Barthes, os
escritos sobre o teatro pds-dramatico de Hans-Tihedésnann e a estética do
performativo de Erika Fischer-Lichte —, teoria st@iia do radio, de escritos de
Rudolf Arnheim, Marshall McLuhan, passando pelasidiss da oralidade com
Paul Zumthor, até chegar a trabalhos mais recepte® a corporeidade no radio,
como os de Allen S. Weiss e Gregory Whitehead.

Para esbocar uma protoversdo desta pesquisa —egqukaria no meu
mémoirede conclusdo do Master 1 na Paris VII —, desenh® cartografia
historiografica possivel do teatro de radio, corobgetivo de identificar como
Monsters of Grace llse insere no contexto da tradicdo da arte radoHOn
sobretudo noHorspiel alemdo — género do festival no qual ela foi eraitid
Procurei reunir também escritos de e sobre RobésbW principalmente no que
tange ao sonoro em sua obra. Para isso, além @e teno maximo de contato
possivel com a sua obra — em montagens no Fedgv@iutono ou em registros
em video disponiveis nos arquivos —, me apoiei grrites recentes sobre o som
no teatro, de autores como Andrew Kimbrough e Mia@eadija, com o intuito
de analisar o trabalho de Robert Wilson nas tréadis que separam a silenciosa
O olhar do surdo (1981), sua primeira obra de sucesso, de sua obra

exclusivamente sonora.
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Este olhar mais atento para a sua trajetoria permdigntificar fragmentos
de afeto de Robert Wilson em sua reaproximacaoimdmudgem — dos quais
podem ser destacadas as experiéncias de GertreitheeSChristopher Knowles
com a materialidade das palavras. Na tentativgpdeeader os elementos de sua
primeira peca radiofonica, fiz uma decupagem datihda obra, incluindo os
trechos de texto, musicas e ruidos de que ela@rgpasta. Foi entdo que se
colocou um dos maiores desafios desta pesquisao emalisar os fragmentos
textuais selecionados por Robert Wilson para corivfmmsters of Grace Itlepois
de conhecer sua trajetoria de relagdo com a liregnagsua aproximacéo dela por
meio da experimentacdo com a materialidade dasrpaf Seria contraditorio
construir a analise de uma peca poés-dramaticasandldb seu texto pura e
simplesmente. Mas tampouco se pode afirmar quetmtpds-dramatico rompeu
com o texto: o que houve foi uma quebra na hierarque subordinava todos os
demais elementos cénicos a ele. Wilson nédo prodazcslagem de maneira
aleatdria e, no caso de sua primeira peca radcdpoi texto pode ser analisado
em conjunto com a performance dos atores, o emmlegouidos e da masica — e
€ 0 que se tenta fazer nesta dissertagéo.

Por fim, essa questdo material/ corporea da pakusetou a proposta de
uma reflexdo tedrica: a emissdo-producédo do cotpavées do radio. Como a
organicidade da voz, fragil no ar, sobrevive armediacdo de um aparato, a
gravacdo, a edicdo e o distanciamento do intedocud tempo e no espaco?
Partindo de fontes variadas como estudos sobralidade do medievalista Paul
Zumthor e sobre a comunicacdo de Marshall McLuheegrri a teoria e pratica
de Antonin Artaud, até estudos mais recentes smbogpdoreo no radio, por Allen

Weiss, Douglas Kahn e Gregory Whitehead.
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2
O teatro radiofonico, a arte radiofébnica, 0 som no teatro

N&o existe uma Unica entidade que constitua “@fadias sim uma multitude de radios.
A radiofonia € um dominio heterogéneo, nos niveiselus aparatos, suas praticas, suas
formas e suas utopias

Allen S. Weiss

2.1
O radio: um projeto dramaturgico

Entre 1927 e 1932, o dramaturgo alemao Bertolt lBrescreveu uma
série de ensaios sobre um novo meio de comuniaagéiosegundo ele, vinha se
desenvolvendo sem qualquer demanda do publico. r3sics, mais tarde
reunidos numa “Teoria do radio”, partem de umapeativa cética de seu carater
inovador. Brecht dizia que o novo meio se limitavemitar as instituicbes que o
antecederam: “Foi esse papel de representante caicodesempenhou em sua
primeira fase — representante do teatro, da 6daraudicdo musical, de palestras,
do café-concerto, da imprensa local etc.” (Bre2@7, p. 228). Em seguida, seu
discurso ganha contornos propositivos no que targg carater tanto politico (“o
radio tem uma face, quando deveria ter duas”; thordleve deixar de ser um
aparato de distribuicao para se transformar numagpde comunicagéo”) quanto
estético (“tornar interessante o que interessatitoinsma tarefa formal do radio”)
(Brecht, 2007, p. 228 e p. 231).

Brecht n&o se limitou a critica: em 1929 ele ciiwoo sobre o oceano
sua primeira peca didatica e a Unica produzidacespeente para o radio. A peca
foi inspirada pela proeza técnica do aviador ale@@arles Lindbergh, que havia
atravessado o Atlantico dois anos antes. Emitid2@te julho pela primeira vez,
Brecht executou a peca ao vivo no festival de Bdgkhen no dia seguinte. No

espetaculo, o palco foi dividido — por placas dentdicacdo — entre “o radio” de

! No original: “There is no single entity that cdnstes ‘radio’; rather, there exists a multitude of
radios. Radiophony is a heterogeneous domain, enlevels of its apparatus, its practice, its
forms, and its utopias”. (Weiss, 2001, p. 2)
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um lado (onde ficavam a orquestra, o coro e otadlis “0 ouvinte” do outro
(onde ficava o ator que interpretava Lindbergh).

A proposta era fazer do radio um verdadeiro insgénim de comunicacao:
0 publico era estimulado a reagir, da mesma foragaldgndbergh. A participacao
do publico sempre foi um dos pilares do teatro e@gicegado por Brecht, em
oposicao ao teatro burgués, em que “o publico genate pendura o cérebro na
sala de entrada, junto com o casaco” (Brecht, 19644). Para Roland Barthes
(2007, p. 100), que dedicou varios ensaios aoddméechtiano, a técnica “leva o
espectador a uma consciéncia maior da historia, geen essa modificagéo
provenha de uma persuasdo retorica ou de uma dipHo predicante: o
beneficio vem do préprio ato teatral”.

A peca, originalmente batizada @ voo de Lindberghchegou a ser
renomeada por Brecht pat voo dos Lindbergh no plural, para destacar a
participacdo do publico na composicdo do protaganis até 1950, quando
recebeu o titulo que se tornou definitiv@,voo sobre o ocean® tedrico de
teatro Philippe Baudoin resume o efeito: “A vozaldador se propaga por meio
de uma multiplicagdo sonora permitida pelas onde® se trata mais da
experiéncia de um aviador, apenas, mas de uma i@éxper coletivados
Lindbergh (Baudouin, 2011, p. 73)

Neste mesmo ano, Bertolt Brecht criou uma nova pelgtica para fazer
contraponto @ voo dos Lindberghsua versédo negativa, inspirada pela tentativa
frustrada do aviador francés Charles Nungessetraeeasar o Atlantico. Baudoin

interpreta essa nova peca como uma evocacgao meaadds perigos do radio.

A técnica radiofénica, assim como a aeronauticdepmnduzir o homem a sua
perdicdo. Ele nunca estd ileso de ser manipulattogoeler politico, que pode
difundir largamente uma propaganda, um perigo tEahque se concretizaria a
partir de 1933 com o controle do radio pelos nagigBaudouin, 2011, p. 73)

2 No original: “La voix de I'aviateur se propage myen d’une démultiplication sonore permise
par les ondes : ce n'est plus seulement I'expégiation aviateur qui est faite mais dorénavant
celle collective des Lindbergh”.

% No original: “La technique radiophonique, a l'ineade celle mise en oeuvre dans I'aéronautique,
peut conduire 'homme a sa perte. Elle n'est jan@ibabri d’'une instrumentalisation par le
pouvoir politique pour diffuser largement une prg@ade, un danger bien réel qui se concrétisera
a partir de 1933 par la mainmise des nazis swad'.
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Ao remeter ao uso do radio pelos movimentos téatadis, Baudoin ecoa a
teoria critica da Escola de Frankfurt — cujos m®indo demoram a concluir que
a induastria cultural, ao transformar a arte em adwda, possibilita seu uso como
controle social. Em seus escritos sobre culturemdgssa, Theodor Adorno e Max
Horkheimer tratam da apropriacdo do cinema e sadwetio radio pelos regimes
totalitarios, como o fascismo italiano e o nazisemao — que eles viveriam na
pele, judeus durante o Terceiro Reich. “A radiowwado Fuhrer” — concluiriam
logo ao fim da Segunda Guerra (Adorno; HorkheinpeidaFadul, 1993, p. 55).

Uma década antes das publicacbes de Horkheimeomédum de seus
companheiros no Instituto para Pesquisa Social rdekFurt lancou um texto
seminal e tido até hoje como referéncia para aslestda comunicacdo. Em “A
obra de arte na era de sua reprodutibilidade t@5nWalter Benjamin adiantou
varios dos pontos que seus colegas viriam a destazamo a “refuncionalizacéo
da arte* —, mas n&o estava impregnado do mesmo pessimamsado pelo apice
do nazismo que marcalaalética do lluminismce lluminismo como mistificacao
das massagle Horkheimer e Adorno.

Benjamin — que n&o sobreviveu ao regime — prodvastio material para e
sobre o radio até sua tragica morte em 1940. Smudos radiofénicos tém sido
revistos recentemente e ganharam duas robusta@esdign 2014: uma anglo-
americanaRadio Benjamineditada por Lecia Rosenthal; outra franc&$alter
Benjamin: Ecrits Radiophoniqugsrganizada por Philippe Baudoin. Em 2015, foi
editada no Brasil uma selecéo de pecas radioféméastis de BenjaminA hora
das criancas: Narrativas radiofénicas de Walter Benin, com traducéo para o
portugués de Aldo Medeiros.

A historiadora francesa Cécile Méadel, que dedisoa pesquisa a
genealogia dos meios de comunicacao, destacouagprosmo dos dramaturgos
no desenvolvimento do radio em seus primeiros damsseu artigo “Les images

sonores, naissance du théatre radiophonfge&t escreveu:

Enquanto mdasicos, conferencistas, jornalistas... rgnoo microfone e se
inscrevem na continuidade de suas praticas argeriops autores radio-

“ Em “A obra de arte na era de sua reprodutibilid&deica”, Walter Benjamin argumenta que a
reproducao seriada demanda uma disponibilidadelias de arte, e o ritual do “valor de culto”
foi substituido pelo “valor de exposi¢do”, promogeruma “refuncionalizacdo da arte”.

® O artigo corresponde ao capitulo 13 de Méadek 199
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dramaticos refletem, escrevem, explicitam, enunciawas regras. Eles levantam

controvérsias sobre o que seria uma voz radiogésatae o papel do ruido e,

sobretudo, o peso do siléncio, e a maneira comaovote deve se comportar.

(Méadel, 1991, p. 2)

Na Franca, destacam-se os trabalhos pioneiros beeG&erminet e Paul
Deharme. Apesar de ambos terem iniciado suas yid#HsSsionais em campos
distantes das comunicacdes e das artes (Germiaeerggenheiro; Deharme,
médico) (Prot, 1997, p. 196 e p. 613), eles tivepapéis fundamentais tanto na
teoria quanto na pratica da arte radiofonica.

Gabriel Germinet (pseuddonimo de Maurice Vinot) @beu um
radiojornal jA no primeiro ano de difusdo radiot@nna Franca, 1922 — e, em
1924, veiculou sua primeira peca radiofonidaremotq criada em parceria com
Pierre Cusy e ganhadora do concurso do joriatpartiel Francais por suas
“‘qualidades radiogénicas”. O drama, que nao foinaimdo pelo locutor, se
tratava de um diadlogo entre um radiotelegrafistanemarinheiro, dentro de um
navio prestes a naufragar, que chamavam desespmaida por socorro. Os
ouvintes, aterrorizados, so foram informados desguegatava de ficcdo ao fim da
peca — e, como varios deles se queixaram as aadesdlaremotofoi interditada
pelo Ministério da Marinha até 1937.

O embargo ndo impediu que Germinet e Cusy se enaseferéncias no
novo meio, e eles publicaram, em 1926, o ensai@ Dueatre radiophonique:
Mode nouveau d’expression artistigudo entanto, se na pratica a dupla dava
demonstracdes de ousadia — experimentando o palttethei apagamento de
fronteiras entre ficcdo e realidade do radio ommesantes da polémica emissao
de A Guerra dos Mundogle Orson Welles —, sua teoria ndo parecia acomapan
0 arrojo: no livro, os autores demonstram preocaipaom o estatuto “deficiente”
do novo meio. Na epigrafe do primeiro capitulos ele colocam a questao: “Se o
teatro cénico esta para o cinema como um objedomiensional esta para um

bidimensional, o teatro radiofénico seria um teateoapenas uma dimensao?”

® No original: “Quand musiciens, conférenciers, jwlistes... ignorent le micro et s'inscrivent

dans la continuité de leurs pratiques antérieuless,auteurs radio-dramatiques réfléchissent,
écrivent, explicitent, énoncent des régles. llsvéid des controverses sur ce qu’est une Voix
radiogénique, sur la place du bruit et surtoutdielp du silence, sur la maniere dont I'auditeut doi

se comporter.”
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(Germinet; Cusy, 1926, p. 1Em seguida, ao longo do livro, eles se concentram
em refletir sobre as técnicas de linguagem e rcégazes de compensar a suposta
deficiéncia do teatro invisivel, desenvolvendo, apds outro, os elementos do
teatro cénico ausentes no género radiofénico, corambiente, a cenografia, o
gesto etc.

Ao contrario de Germinet, Paul Deharme comecou feeldaa antes de se
aventurar pela pratica. Muito influenciado por sleiras da obra de Sigmund
Freud, ele publicou o artigo “Proposition d’'un eatliophonique” naNouvelle
Revue Francaisem 1928, onde escreveu: “Nés tinhamos a convidgdque
existe nos cérebros de hoje uma necessidade dénamgag, de transformacéo
lirica, que ndo é satisfeita nem pelas formas icl@ssnem pelas formas novas de
arte, e que a radiofonia pode oferecer” (Deharr@@81p. 413). Dois anos mais
tarde, ele publicou este projeto mais desenvolvwido ensaioPour un art
radiophonique Baseado em seus estudos do inconsciente, Dehammama
critica da linguagem radiofénica:

Comecamos entdo a compreender as razfes destaa™fridesta “falta de
ambientacdo” que faz com que a escuta radioféeatdo equivocada, em que
todos falam e ninguém se explica. [...] Cada paldweaca ouvida, por ela
mesma e por suas relacdes com as palavras queed@m@m, corre o risco de
impactar todo o aparelho imaginario. As palavrastratas sdo como bolas
vermelhas: empregadde maneira l6gicaara, numa frase, articular as palavras-
imagens de acordo com 0 pensamento de um autsrn@&tase dirigem nem a
sensibilidade, nem a imaginacdo, mas a razdo ¢arnporpesam e freiam o
desenvolvimento do jogo de imagens. (Deharme, 19387}

A questdo da materialidade da voz e a sua cor@meicha emissao

radiofénica sera melhor desenvolvida no quintotoépdesta dissertacao.

" No original: “Le théatre scénique étant au cinémaju’est une figure de la troisiéme dimension
au regard d'une figure de la seconde, le théatdhopaonique serait-il le théatre a une
dimension?”.

8 No original: “[NJous avons la conviction qu'il este dans les cerveaux d’aujourd’hui un besoin
d’'imagination, de transformation lyrique, qui n'esgttisfait ni par les formes classiques, ni méme
par les formes nouvelles d’art, et que la radiojhpeut contenter”.

° No original: “On commence alors & comprendre @ésons de cette ‘froideur’, de ce ‘manque
d’'atmosphére’ qui rend les auditions radiophonigsieéquivoques, dont tout le monde parle et
que personne n'explique. [...] Chaque mot frais ethtepar lui-méme et par ses rapports avec les
mots qui I'on précédé, risque de faire chavirett {appareil imaginaire. Les mots abstraits sont
autant de boulets rouges: employés logiquement, glauns une phrase, articuler les mots-images
conformément a la pensée de l'auteur, ils ne s&sdr ni a la sensibilité, ni a 'imagination, mais
a la raison, et donc alourdissent et freinent ieeipement et le jeu des images”.
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Entretanto, diferentemente de Germinet, Deharme v&oa falta de
estimulos visuais como uma situacao de deficiéqum deve ser compensada,
mas como uma vantagem: “A arte radiofénica é eimoata sendo dominio das
imagens despertadas pelas palavias], sua técnica deve sele tornar essas
imagens vivasde domina-las, de manipula-las” (Deharme, 19388)°.

Para colaborar nesse projeto e em suas pesquieharrie tentou atrair
para o radio um grupo bastante heterogéneo deaarts intelectuais, como o
escritor cubano Alejo Carpentier, o poeta Robersride, 0 ensaista e ator
Antonin Artaud, o escritor uruguaio Superviellecenégrafo Jacques Prévert, o
diretor Jean-Louis Barrault, o compositor Charlesn€&t, entre outros. A difusdo
de maior sucesso do grupo foi a criagdo radiofobé&caomplainte de Fantdmas
escrita por Robert Desnos, musicada por Kurt Véedirigida por Antonin Artaud
(Martini, 2011, pp. 85-86).

2.2
A arte cega

Em seus escritos, Paul Deharme propde também um teowio para se
referir a sua arte: em vez de “teatro radiofonic@inmo empregava Germinet, ele
prefere “filme radiofénico”.

Nascido pouco antes da popularizacdo do radionen@ Ihe serviu de
modelo, como uma nova arte que buscava uma linguagépria. “[Os cineastas]
nunca permitiram que se gravagsevolta ao mundo em 80 dia® palco do
[teatro] Chatelet!” (Deharme, 1930, p. 19), prowa®eharme. A comparacéo
entre a “arte muda” (representada pelo cinema ogoseneiro estatuto) e “arte
cega” (radiofbnica) era comum entre 0s teoricos fureionava como uma
maneira de legitimar a ultima.

O cinema, contudo, ndo demorou a incorporar a fatayocando a
desestabilizacdo desse discurso. No artigo “L’aretnl’art aveugle: le binbme
radio-cinéma dans le contexte de I'entre-deux-@s&rfArte muda, arte cega: o
bindbmio radio-cinema no contexto do entreguerm@shusicélogo André Timponi

9 No original: “[L]’art radiophonique est et restepaoprement le domaine des images éveillées
par les mots [...], sa technique doit étre de remdr® images vivantes, de les maitriser, de les
manier”.
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conta que “depois da estabilizacdo do cinema falaslpropostas tedricas sobre a
arte radiofénica tendem a se identificar com ait@&wginematogréafica, e essa
identificacdo se dara principalmente entre umaespowndéncia estabelecida entre
a percepcao filmica e a percepcao radiofénica” pbini, 20123,

O estigma de “arte cega”, no entanto, marcou fatéea arte radiofénica
desde a sua origem. A primeira peca concebida paradio, A Comedy of
Danger, de Richard Hughes, difundida pela BBC em 1924meszava com a
seguinte exclamacéo: “The lights have gone outli’ ‘tds luzes se apagaram!”).
Como que para justificar a auséncia de imagens a escuriddo — o drama se
passava huma mina de carvao durante um acideritdta”Adevisao se tornou um

tema recorrente:

Se nos voltarmos para Beckefioflos os que cagmou paraMil e uma noites
([emissdo da radidfrance-Inte), encontraremos frequentemente o personagem
emblematico do radio, o cego, que reproduz o abi@dmouvinte, dotado como
ele de capacidades de visdo de que dispde o imiagi(@orvin, 2008, p. 1135

2.3
Bicho de sete cabecas

De acordo com dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le
monde organizado por Michel Corvin, “a julgar pela \emade de termos que
utilizam as linguas para designar o género, a égpdade de ‘teatro radiofénico’
seria um verdadeiro bicho de sete cabecas” (Co2@if8, p. 1132}. No Brasil,
ao se falar de dramatizacdes radiofénicas, a prameferéncia que vem a mente
sao as populares radionovelas dos anos 1940. IHegdia literatura de folhetim,
elas tomaram emprestado o0 nome de outro génerériite- a novela — para se
definirem. Para outras experiéncias ndo seriadastuma-se falar em “teatro

radiofénico” e “peca radiofénica” — provavelmenta pnfluéncia francesa.

' No original: “Aprés la stabilisation du parlangs! propos théoriques sur I'art radiophonique
tendent plutdt a s’identifier avec la techniqueéomatographique, et cette identification reposera
notamment sur une correspondance établie entreetaeption filmique et la perception
radiophonique”.

2 No original: “Que I'on se tourne vers Beckefo(is ceux qui tombanbu vers ledille et Un
Jours (France-Inte)), on retrouvera souvent ce personnage emblématiqua radio, I'aveugle,
double en abyme de l'auditeur, doué comme celdeas capacités de voyance dont dispose
I'imaginaire”.

13 No original: “Si I'on juge par la variété de tersngu’utilisent les langues pour désigner le sujet,
la spécificité du ‘théatre radiophonique’ seraith@au serpent de mer”.
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Apesar da preferéncia de Deharme pelo termo “finmg@iofénico”, na
Franca a referéncia ao teatro acabou por se @@talE compreensivel: no
momento das primeiras experimentacbées com o radimema era mudo e nao
podia inspirar o titulo de uma arte sonora; pormlado, as pe¢as costumavam
ser emitidas ao vivo, seja do palco, seja do estudi

O termo “criacao radiofénica” parece ter a ambigéabranger diferentes
géneros emitidos pelo radio e que envolvam algur@acppacédo com linguagem
e estética sonoras, como documentario e docudradi@fénicos, além de
paisagens sonoras. A arte radiofonica, por suaseezonfunde muitas vezes com
a musica concreta e eletroacustica — principalmeat&ranca, pela atuacdo de
Pierre Schaeffer nesses campos. Schaeffer, qualhiaala como engenheiro na
radio estatal francesa, fez suas primeiras expatagées no radio, culminando
na sérieLa coquille a planetefA concha de planetas], considerada referéncia da
arte radiofonica a partir dali, aléem de premisseapa musica concreta, que
Schaeffer desenvolveu mais tarde no Groupe de R@wee Musicales, nos
préprios estudios da Radio France. As tentativadifigenciar “arte sonora’ e
“arte radiofénica” hoje geralmente relacionam adtana ao uso primordial da
voz humana como base.

Curiosamente, alguns criadores franceses tém opteil® recentemente
por utilizar a expressao “dramatique radio” ou fdatique sonore” para se referir
a obras que tenham mais recursos sonoros tecnadd@ieanneney, 1999) — ainda
que a referéncia ao “drama” provoque o sentidoaaxante contrarid. O termo
mais utilizado em inglés, como o populadio dramabritanico, também mantém
esse vinculo. Entre as experimentacfes mapeadasgno alemadiorspiel € o
anico a se referir ao carater da recepcdo (Cor2@@8, p. 1132). Philippe

Baudouin explica a etimologia da palavra:

Esta palavra, que poderiamos traduzir por “peca paorelha” ou “jogo de
escuta”, é na verdade formada por outras duasrpalasu na verdade um “duplo
imperativo” como destaca Ernst Jandl. Fazer umraxpato de unHorspiel é,
por assim dizer, responder a um desafio duplo, amite de natureza dupla:

1 A definicdo de teatro pos-dramatico foi desenwtalypelo tedrico alemado Hans-Thies Lehmann,
e é mais trabalhada na segunda parte desta digaerta
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trata-se na verdade de escutar — “hor” — e de dwimtuar — “spiel”. (Baudouin,
2011)°

2.4
Breve panorama do teatro radiofonico

Entre 1976 e 1979, a Fundagdo Konrad Adenauer, ancefq|a com O
Instituto Goethe, organizou uma série de atividgmbea estudantes brasileiros —
entre seminarios e bolsas de intercambio — comjediad de divulgar um género
artistico tipicamente alemao:Horspiel Numa introducéo ao livro que resultou
dessa iniciativa, que e reune textos teéricos sobigg€nero, um dos alunos
contemplados com a bolsa conta a sua experiéncidlermanha. Fernando
Peixoto admite a impossibilidade de uma tradugglodid termoHdorspiel e tenta
descrevé-lo: “Nem musica, nem literatura. Estamastd [...] de um universo
novo, no qual palavra e som, ruidos e silénciosmesmo musica, propdem, a
partir de efeitos técnicos e/ ou humanos, umadaddi criativa surpreendente e,
até mesmo, transformadora”. Entusiasmado com asibiatades do uso do
radio, Peixoto lamenta que, a despeito do alcard® gopularidade do meio no
Brasil, o radio parec¢a “um aparelho moribundo, medi ou limitado” — e esboca
um manifesto: “Caberia a nés assumi-lo enquangguéigem e instrumento: [...]
sem recusar os heroicos mas ingénuos instanteadia Racional ou da Mayrink
Veiga ou da Cruzeiro do Sul” (Peixoto, 1980, pA.0)-

Peixoto certamente se refere a mais popular dayseucbes entre
dramatizacdo e radio no Brasil: as radionovelas,\iqueram o seu auge entre as
décadas de 1940 e 1950. Em seu tratado sobre @ogéndnistoriadora Lia
Calabre remonta asoap operasnorte-americanas dos anos 1930 e a rapida
adaptacdo, com grande sucesso, pelos cubanos: 68ugio de dramas
radiofénicos se tornou um grande negécio em Cubmakor parte dos textos ali
produzidos foi exportada para outros paises da ikeméatina”(Calabre, 2006, p.
116). O dominio dos textos cubanos nas radiosagtnque inspirou a trama do

romanceTia Julia e o escrevinhadpdo peruano Mario Vargas Llosa — néo

!> No original: “Ce mot, que I'on peut traduire pgeu pour l'oreille’ ou ‘jeu d’écoute’, est en
réalité formé de deux autres mots, ou plutdt d’dauble impératif comme le souligne Ernst
Jandl. Faire I'expérience d’urddrspiel c'est pour ainsi dire répondre a une double iction, a
une invitation d’une double nature: il s'agit efeef’écouter — ‘hér’ — et de jouer — ‘spiel’.”
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deixou que a lingua fosse uma barreira no Bragiltricheira radionovela a ir ao ar
no Brasil em 1941Em Busca da Felicidadeera uma traducdo de Gilberto
Martins do texto do cubano Leandro Blanco.

Lia Calabre menciona que, pouco antes do sucesson@sso das
radionovelas — que vinham acompanhadas de grarele apblicitario —, as
emissoras ja vinham produzindo “algumas radiodremagiies de capitulo Unico”,
oferencendo espaco para experimentacdes de auwmmss Joracy Camargo e
Oduvaldo Vianna (Calabre, 2006, p. 118). Apesatleitacar a intima relacdo de
patrocinadores e controle da audiéncia com a pémnacsn do género — que nao
sobreviveu a popularizacdo da televisdo nos anb® 19 Calabre nao critica a
impermanéncia de outros tipos de arte radiofbniope gao teriam sucesso

suficiente junto ao publico para atrair patrocirrago

A narrativa em capitulos € bem adequada as espeades do proprio meio — é
inviavel produzir um radioteatro de trés horas deacho, seriam poucos 0s
ouvintes que conseguiriam acompanhar toda a narato fragmentar a historia

ficcional em capitulos, libera-se o ouvinte parenptir suas outras atividades e
até mesmo organizar o tempo de forma a estar figra sintonizar o proximo

episodio. (Calabre, 2006, pp. 108-109)

Com a migracdo total do género folhetinesco pardebsovelas, as
encenacdes radiofénicas no Brasil hoje sdo pra@ingerinexistentes, sob a pecha
de anacrénicas. As excecdes se resumem a drandaszae histérias de ouvintes
em radios populares e experimenta¢cdes no amb#catEemia.

Para Corvin, “Foi nos Estados Unidos que o sucdadacédo radiofonica

foi mais fulgurante e foi la também que o seu déxlioi mais brutal”:

Seguindo de muito perto 0os gostos do publico, gaficradiofénica retoma os
géneros dominantes da cultura popular (folhetimeérdicos, séries de Velho
Oeste e de detetivesariety comediesetc.) [...] A margem dos géneros
dominantes da cultura popular, existe um teatraoféwico de qualidade, o
sustaining drama...] [que] oferece ao autor possibilidades reaisnd®acéo no
nivel do conteddo (sujeitos controversos, ideiag@ssistas) ou de som (filtros,
camaras de eco) e no plano do estilo (surrealiseadro em versos). (Corvin,
2008, p. 1133

'8 No original: “C’est aux Etats-Unis que |'essorlddiction radiophonique a été le plus fulgurant
et c'est la aussi que son déclin a été le plusabratiivant de trés prés les goQts du public, la
fiction radiophonique reprend les genres dominadés la culture populaire (feuilletons
romantiques, séries western et détectivemjety comedy etc.) [...]. En marge des genres
dominants de la fiction populaire, il existe uné&tié radiophonique de qualité, $eistaining
dramal...] [qui] offre & I'auteur de réelles possibilité&nnovation, au niveau du contenu (sujets
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O episdédio mais emblemético dadio dramaamericano foi conduzido
pelo jovem Orson Welles, que adaptou para o radionmanceA Guerra dos
Mundos do escritor britanico H.G. Wells, escrito quager@nos antes. Para
adaptar a obra literaria para o radio, Welles edatr uma equipe de “jornalistas”
gue mediaram o0s eventos. A peca foi emitida naldiéalloween em 1938 pela
radio CBS’. Assim comaViaremotode Gabriel Germinef) Guerra dos Mundos
de Welles semeou o0 panico entre os ouvintes. Bntaet faltam provas das
reacOes violentas (suicidios, ataques cardiacas)ppvavelmente se tratam de
folclore.

Vinte e dois anos mais tarde, a CBS deu fim a swmlugdo de
dramatizac8es radiofénicas. Mesmo com os investimsestescentes & NPRas
Ultimas décadas, este intervalo fez o género parditapassado na América, e a
producéo foi praticamente nula. Com a chamada “eoaale ouro do radio”, com
0s podcasts algumas experiéncias recentes tém retomado aaqérmnmo “The
Truth” e “Welcome to Night Vale®.

Na Franca, como ja mencionado, o teatro radiofétés@ um comeco
muito movimentado, com criadores engajados tantaeadizacdo quanto na
teoria. A partir dos anos 1930, os autores comatadazer experimentagdes
linguisticas, e houve um crescimento dos prograpaggicos, ou influenciados
pelos movimentos de vanguarda. Segundo Méadegutmses sonhavam em criar
um ouvinte para que nado fosse mais necessariocakpiis regras do jogo”
(Méadel, 1994, p. 17 Contrariando o conceito de arte cega, o realiz8aolos
Larronde (1936) declarou:

N&o, ndo devemos considerar os ouvintes como cEfgs.sdo outra coisa, eles
sdo os “sobre-auditivos”. Saibamos lhes dar tudoeoo ouvido, o sentido sutil e

controversés, idées progressistes), ou a celuoddfiitres, chambres d’écho) et le plan du style
(surréalisme, théatre en vers)

" CBS Broadcasting Inc. (CBS) é um canal de televisfinercial americano, que comecou como
rede de radio. Seu nome é derivado das iniciaigantia rede, Columbia Broadcasting System.

'8 National Public Radio (NPR) foi a primeira radidoncomercial dos Estados Unidos. Ela foi
criada em 1970, na sequéncia da proclamacéo da kidiovisual, em 1967.

9 Disponiveis nos sites www.thetruthpodcast.cemwww.welcometonightvale.com, e em
aplicativos do iTunes e Google Play.

%Y No original: “Les auteurs révaient de créer unitud auquel il ne fut plus besoin d’expliciter
les régles du jeu”.
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interior por exceléncia possa acolher de lirisme, stnhos ou de evocagéo.
Saibamos fazer deles VIDENTES

No pés-guerra, as técnicas de gravacdo se deserawlvbastante e
abriram terreno para experimentacdes sonoras gu#as o principal resultado foi
0 nascimento das musicas concreta e eletroacistpatir dos estudos e criacdes
de Pierre Schaeffer e seu Groupe de Recherchecdksi{Grupo de Pesquisas
Musicais].

Mais recentemente, @odcastgeanimaram o género na Franca. Além dos
experimentos bissextos da Radio France, é necesistiacar a atuacdo da ARTE
Radid® dirigida por Silvain Gire, que desde 2002 tem ymaducdo bastante
prolifica de arte radiofénica (reportagens e ciac8onoras sobre intimidade,
comportamento, sociedade, viagens, poesia, imiagjnaSeguindo o sonho
brechtiano, a ARTE Radio promove eventos de “esnot@&scuro” mensais no
teatro da Maison de la Poésie, em Paris, com jgati&o significativa do publico.

A Gra-Bretanha é possivelmente o Unico lugar emagigatro radiofénico
manteve uma popularidade tdo expressiva depoisivknto da televisdo. Corvin
destaca a estabilidade e o senso de continuidadé&etdio da BB& como um

fator fundamental para este sucesso.

Depois da Segunda Guerra Mundial, sob a direcadlatéin Esslin, a radio se
revela como um elemento quase ideal para o nowmtda absurdo — Beckett,
lonesco, Adamov, Genet, Cooper, Pinter, SaundergnOStoppard e varios
outros dramaturgos emitiram suas pecas pelo réatks ae vé-las criadas sobre o
palco. (Corvin, 2008}

Mas o mais impressionante no que tange as emist®eBBC € a

popularidade de suas pecas radiofonicas hoje. Augém é tdo intensa que ela

L No original: “Non, il ne faut pas considérer lasdiieurs comme des aveugles. Ils sont autre
chose, ils sont des ‘sur-auditifs’. Sachons leurrdw tout ce que I'ouie, le sens subtil et intdrieu
par excellence peut accueillir de lyrisme, de réees d’évocation. Sachons en faire des
VOYANTS".

22 ARTE Radio é uma radio digital. Ela disponibilizentenas de reportagens e criacbes sonoras.
Faz parte da rede franco-alema ARTE, mas s6 ecdst® radio na Franca.

3 A British Broadcasting Corporation (BBC) foi furdtaem 1922 e é uma sociedade de producéo
e difusédo de programas de radio e televisao beaani

4 No original: “[A]prés la Seconde Guerre mondialeys la direction de Martin Esslin, la radio se
révele comme I'élément quasi idéal pour le nouvdaatre de I'absurde — Beckett, lonesco,
Adamov, Genet, Cooper, Pinter, Saunders, Ortomppatal et bien d’autres dramaturges entendent
leurs piéces a la radio avant de les voir crééescane”.
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demanda sempre novos autores independentes. Cdas \as este publico
interessado em enviar propostas para a realiza;feghs radiofénicas na BBC, a
produtora Claire Grove e o dramaturgo Stephen Wggiteveram o gui&o you
want to write Radio Drama®om instru¢cdes passo a passo para criar umaihistor

radiofénica para a BBC:

O drama radiofénico é um dos nossos segredos rasiomis bem guardados.
N&o ha nada comparavel no mundo. Cada dia da sedntande a BBC Radio 4

veicula pegas a um publico de quase 1 milhdo deopsslisso faz a plateia de um
teatro parecer mindscula. (Grove; Wyatt, 2671.3)

A manutencédo do termo alemao no lugar de sua téadomgais frequente
(“teatro radiofénico”) ou de sua traducéo litergdgo para a escuta”) se justifica
para destacar seu carater singular, que talveangegduzivel.

As primeiras experiéncias codorspiel aconteceram no comec¢o dos anos
1920. Em 1929, o género ja era bastante dividids@méneros mais especificos,
dos quais podemos destacar: (Dps experimentelle Gerdusche Horspiel
[Horspiel de ruido experimental]; (2pionier-Horspiel [HOrspiel pioneiro], de
tematica mais aventureira; (¥as oratorisch-balladeske HorspigHorspiel
oratério-balada], que mistura os géneros liricpiecd— do qual um exemplo@
voo sobre o oceanade Bertolt Brecht; (4Dramatische Reportage und Zeit
Horspiel [Horspiel de reportagem dramatizada e cronica documentals d
géneros de nao ficcdo; (Bialogisierte Novelle[Horspiel sobre a forma de
romance em dialogo]; e (®as Horspiel mit innerem MonolofHorspiel com
monologo interior], inspirado pelo recurso do flude consciéncia na literatura
(Gravagno, 1968).

Os nazistas tentaram fazer propaganda sob a foemdodspiel sem
qualidade artistica relevante. Com o fim da gueoragénero recuperou sua
popularidade, mas sem muita ousadia na forma. part&dr dos anos 1960 que o
movimentoNeues Horspie[Novo Horspiel incorporou elementos estéticos da
literatura, do cinema e sobretudo de efeitos s@anpawa renovar o género, com

Mmuito sucesso:

% No original: “Radio drama is one of our best-kegtional secrets. There is nothing like it
anywhere else in the world. Every weekday aftern88C Radio 4 broadcasts drama to an
audience not far short from a million people. Tinakes theater audiences look tiny”.
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A fomula classica, segundo a qual os efeitos sens#io ligeiramente dispersos
através de um trecho para acentuar e ilustrar ligm da acdo dominada pelas
palavras, € invertida. Neste novo género, a ag@alizada pelos efeitos sonoros
e pela musica e ilustrada por palavras dispersafiménsdo semantica néo foi
negligenciada, mas ela claramente ndo passa deameada mensagem estética
total, em que o ritmo e a combinacéo ludica de etgos verbais e ndo verbais
tém os papéis mais potentes. (Cory, 1874)

O Hdrspiel continua sendo um género muito popular na Alemaqbe,
além de ter uma presenca expressiva na progran@dedadios publicas e
comerciais, ainda mobiliza festivais de escuta @&m v como o ARD-
Horspieltagen, que acontece anualmente em novembem 2013, convidou
Robert Wilson a criar sua primeira peca radiofordcaelacao ddHorspielcom a
experimentacdo sonora de artistas do teatro pdsatico — como o alemao

Heiner Mller — é tratada em mais detalhes no quaapitulo desta dissertacao.

2.5
O som no teatro e o teatro radiofénico: trajetorias paralelas?

Em 2011, uma das mais importantes revistas fraacesasagradas ao
teatro, aTheéatre/Public dedicou uma edi¢cdo inteira ao tema do som nas
montagens. Ainda que claramente se buscasse aidads tematica, os artigos
assinados por pesquisadores e profissionais daisbam uma ténica comum: 0
ressentimento de que o0 aspecto sonoro no teaie esdipsado pelo visual. No
relatorio de sua pesquisa com cadernos de reg&fini@Ent Dussaiowir escreveu
que “0 som é negligenciado, quica ignorado, na féseconcepcdo de uma
montagem” (Dussaiwoir, 2011, pp. 13-46)De sua parte, Daniel Deshays diz
que “poucos encenadores tém consciéncia do sontieuprmente do papel que

ele deve ter e que lhe deve ser atribuido paraefpiese insira de maneira

% No original: “The classic formula whereby soundeefs are lightly interspersed throughout a
piece to accentuate and illustrate the developwiethie word-dominated action is reversed. In this
scene the action is carried by sound effects amslapand illustrate through sparsely interspersed
words. The semantic dimension has not been nedldott it is clearly only one portion of a total
aesthetic message in which rhythm and the playdoilination of verbal and nonverbal elements
have powerful roles”.

" No original: “Le son est négligé, voire ignoré,ndaa phase de conception d’'une mise en
scene”.
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conveniente na criagcdo. Quem considera a voz pelb aspecto sonoro?”
(Deshays, 2011, pp. 46-47)

A teérica do teatro alema Erika Fischer-Lichte, gisemulou os
pressupostos tedricos do “teatro performativo”, edexeque essa percepcao. Ao
analisar a questdo danalidadecomo elemento de geracdo de materialidade,
Fischer-Lichte faz referéncia a reiteracdo do dszde que, no teatro europeu, “a
tonalidade em si ndo é realmente relevante paesfarmance e serve meramente
como meio pelo qual o discurso aparece” (Fischehtei 2004, p. 128}
Fischer-Lichte questiona essa suposta supremacitexdo no teatro com um

breve mapeamento do uso do som desde os gregos:

O teatro se constitui ndo apenas pela vid@@a(ror), mas também sempre pelo
som @uditorium). E um espaco visual e aural. Vozes faladas otadas, musica,
e outros sons ressoam por ele. [...] A abrangentelpogade da Opera, das
comédias romanticas, do ballet, da opereta e nfieyale, do musical, evidencia
este encantamento. [...] Mesmo depois da virada dolsfassado, a musica
teve um papel proeminente no teatro, muitas veesxaessivo. (Fischer-Lichte,
2004, pp. 121-12%

Tema central na obra de Fischer-Lichteyifada performativanas artes
estimulou o interesse pela pesquisa de aspectossnmestudados, propondo a
revisao de certas percepcdes e mesmo a valorirgitéativa desses aspectos. No
caso do som e da voz no teatro, que interessamiaispente o presente trabalho,
podemos destacar algumas obras recentes, comonsdis@iplinar Dramatic
Theories of Voice in the Twentieth Cent(2911), de Andrew Kimbrough, que
relaciona teorias da Linguistica, Filosofia e Amai® a sua aplicacao no teatro, e
Dramaturgy of Sound in the Avant-Garde and PostdianTheatre(2013), de
Mladen Ovadija, que mapeia experimentacdes comno 3@ vanguardas do

inicio do século XX, como Futuristas, Dadaistaxgréssionistas.

%8 No original: “Peu de metteurs en scéne ont conseiglu son et particuliérement de la place qui
lui revient et qu'il faut lui attribuer pour lui pmettre de s'insérer convenablement dans la
création. Qui considére la voix dans son aspecirsai.

%9 Na traducdo para o inglés: “Until today, both apeentributors and literary scholars agree that
European theatre distinguishes itself from thettieeaf other cultures through a tonality that can
largerly be equated to spoken language”.

% Na traducdo para o inglés: “Theatre is constitutedjust through sightttfeatron but always
also through soundh(@ditorium). It is a visual and aural space. Speaking oris@goices, music,
and other sounds resound through it. [...] The widesp popularity of opera, musical comedy,
ballet, opereta, and, finally, the musical speakthis charm. [...] Even after the turn of the last
century, music played a prominent part in the tleeat times even an excessive one”.
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A ja mencionada edicdo sobre som no teatro dataeViseatre/Public
reservou um terco dos artigos ao teatro radioforA@ada que a edicdo buscasse
estabelecer uma ligagdo entre dois temas aparemtemeximos, nenhum texto
tratava desta relagdo. Encontrar o “elo perdiddfeen som no teatro e a arte
radiofénica ndo € uma tarefa simples.

Nos seus primeiros anos, o teatro radiofénico -a @ute radiofonica em
geral — teve o teatro como o principal parametma g& inspirar. Muitos atores,
encenadores e dramaturgos se lancaram em expeagtestradiofénicas, como
Samuel Beckett e Antonin Artaud. No entanto, dwdatlo o século XX, os dois
géneros parecem ter-se afastado. De um lado, ro te@s-dramatico pulverizou
sua zona de atuacdo por caminhos diferentes, imi@rgo elementos de outras
artes, como a dancga, a musica, a arquiteturates digitais, e também de outras
ciéncias, como a psicandlise, a politica e a ecaoemde maneira que €
complicado tracar seu desenvolvimento de modo firféar outro lado, o teatro
radiofonico questionou sua classificagdo como ftéatesde o seu nascimento e
as vezes parece preferir se aproximar do cinenta oatisica experimental.

As primeiras experiéncias de teatro radiofbniconssmeram em um
momento historico de grandes e rapidas transforezagdbretudo na politica e na
arte. As revolugdes, a industrializacao e o pracasslerado de urbanizacdo entre
o fim do século XIX e o comeco do século XX culmam na explosédo de
vanguardas artisticas, como o Futurismo, o Dadaismo Surrealismo. A
tecnologia abriu espaco para novas formas de esdweartistica (como a
fotografia, o cinema e a arte radiofénica), demaddauma reacdo das artes
plasticas — que, por sua vez, estimulou o questiento da representacdo. As
filosofias de Sigmund Freud, Friedrich Nietzsch&al Marx (entre outros)
estimularam reviravoltas tematicas e estéticast@atiura — e também no teatro,
gue viveu a crise do drama (e, por consequénciaedagrafia, do personagem,
do discurso) e néo oferecia mais um modelo simgplssr seguido por um novo
género.

O popularradio drama britéanico, que ndo ousa muito na estética e na
narrativa, se aproxima do teatnmainstreame compartilha com ele — e com o

cinema, e com a televisao — diretores, atoresegrigiais. Por outro lado, o género
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mais experimental das criagcoes radiofonicadpospiel alemé&o, encontra pontos
de convergéncia no teatro pos-dramatico — atragmitenadores como Heiner
Muller e, mais recentemente, Robert Wilson. Suaeempntacdo com a
materialidade das palavras e dos ruidos acaboaoxima-lo da arte sonora.
No artigo “Radio you can see”, Neil Strauss relatprimeiro encontro entre o
compositor experimental americano John Cage e or alg Horspiel aleméo

Klaus Schoning, no fim dos anos 1970, e diz quiedianonia foi perfeita”. Ele

cita um depoimento de Schoning sobre Cage:

Muitas ideias do Novdiorspiel foram inconscientemente influenciadas por ele.
Nés compunhamos com 0s sons, com as articulac@s, as ruidos, 0s
utilizdvamos como elementos que ndo precisam smrjuyu criar imagens
visuais. NOs utilizamos a linguagem como um somaaopumlquer outro. John
adorou fazer pecas radiofénicas para nés e nanddatpor que nunca tinha sido
cor;\llidado a fazer uma peca radiofénica nos Esthldddos. (Strauss, 1990, p.
15)

Ao defininir a virada performativa, Fischer-Licldestaca a dissolugéao de
barreiras nas artes “seja na musica, na literaiurao teatro” (Fischer-Lichte,

2004, p. 22¥. Nas experiéncias radiofonicas, Horspiel é o género mais

performativo e mais permeavel ao dialogo com assurtes.

%1 No original: “When Schéning first met John Cagetlie late ‘70s the ideological match was
perfect. ‘John was really the most influential aingportant composer to cross the Atlantic,’
Schoning says. ‘Many of the ideas in nel@rspiel were subconsciously influenced by him. We
were composing with sounds, articulations, ande®isising them as elements that don’t need to
relate parts of a plot or create visual images.Wee using language as just another sound. John
loved doing radio pieces for us and couldn’t untherd why he had only once been invited to do a
radio piece in the States™.

%2 Na traduc&o para o inglés: “The dissolution ofrmtaries in the arts, repeatedly proclaimed and
observed by artists, art critics, scholars of ant] philosophers can be defined as a performative
turn. Be it in art, music, literature, or theattiee creative process tends to be realized in and as
performance”.
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O som num “teatro de imagens”

O que eu faco é pegar uma peca radiofonica e unme fil mudo
e sobrepor a voz da radio a imagem do flime
Robert Wilson

Em seu livroTeatro pos-dramaticoo tedrico e critico alemao Hans-Thies
Lehmann afirma que “entre os anos 1970 e 90, poadistas teatrais terdo
modificado tanto o campo de recursos do teatro feieimciado tanto as
possibilidades de pensa-lo de um modo novo quaabeiR Wilson” (Lehmann,
2007, p. 127). Reconhecido como um dos artistas smagulares de sua geracao,
o texano Robert Wilson explora seus mudltiplos talensobre o palco: mais
conhecido como diretor e dramaturgo, ele também atassina frequentemente a
cenografia, a iluminagao e a coreografia de sueasp&ua lista de colaboradores
é tdo longa quanto variada — e da qual, entre goafas e arquitetos, podemos
destacar o musico Philip Glass, um dos compositmi@s influentes do século
XX, e o poeta Christopher Knowles, que costumaeferenciado como autista e
comecou a trabalhar com Wilson aos catorze anos.

Desde seus primeiros projetos originais em sua aoma de teatro Byrd
Hoffman School of Byrds, Robert Wilson tem um métatk trabalho coletivo —
seus “ateliés” sdo marcados por reunides frequen@da colaborador
compartilha o resultado de suas pesquisas comtantesdo grupo, e todos séo
convidados a refletir sobre as solu¢des para aHidesle cada aspecto da obra: o
arquiteto opina sobre a musica, 0 musico, sobreinainacdo, o ator, sobre a
coreografia. Em 1992, Wilson criou um centro degpéesa artistica em Nova
York, Watermill, onde um grupo de artistas € seleado a cada verdo para
trabalhar coletivamente em diversos projetos sanelbs, com o anfitrido e seus

parceiros.

! No original: “Ce que je fais donc, en un sensstcfendre une piéce radiophonique et un film
muet et superposer la voix de la radio a I'imagdildul’. (Mankin, 1986, p. 92)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

31

O material produzido em cada atelié — levantametgopesquisas e
relatorios de reunides que ilustram todo o proceksmle a ideia original — &
organizado nos “livros” (que ele chama stzeensou bookd®. Cada um desses
livros diz respeito a uma “preocupacédo” ou um ‘iesse” sobre um aspecto da
obra.

Esse aspecto de “conjunto” do teatro de Robert dNil6 comumente
mencionado pelos tedricos que analisam sua obrsellRe Goldberg identifica
um desejo de “unificar as artes” nas Operas dedWlgue juntariam “os talentos
de alguns dos mais inventivos performers da vestarifstica, utilizando também
as técnicas ‘tradicionais’ do teatro, do cinema, pilatura e da escultura’
(Goldberg, 2001, p. 238). No livr@omposition, Lumiere et Couleur dans le
théatre de Robert Wilson — L'Expérience comme nuEl@enséeo ensaista e
artista plastico romeno Mihailoldoveanu diz:

Apesar do seu carater autbnomo, os “livros” qudritmrem ao aspecto visual —
iluminacéo, progressdo cromatica, concepcdo dogesmmestos — sdo sempre
concebidos para se misturarem com a partitura riysioc som, ao texto, criando
assim um conjunto fascinante. [...] Seja um filme awmavacdo sonora ou uma
série de fotografias, o resultado se revela sermmempleto; faltam sempre

partes essenciais ao espetaculo. (Moldoveanu, p0as,e p. 16)

Goldberg e Moldoveanu parecem entender o teatrdkalgert Wilson
como uma correspondéncia contemporanea da clagsifichegeliana do teatro
como obra de arte completa. Em &stética Hegel define a “poesia dramética”
como o conjunto de outras formas artisticas: “Omdraporque se desenvolve
tanto segundo o seu conteudo quanto segundo aosoma faté a totalidade mais
perfeita, deve ser considerado como o0 supremoiestiagpoesia e da arte em
geral” (Hegel, 2004, p. 200).

Essa correspondéncia parece abstrair aspectosnientisis da obra de

Wilson — que rompe com cada parametro delimitadddemel na sua abordagem

2 0 livro da pecéMonsters of Grace lintegra os Anexos ao fim deste trabalho.

% No original: “Malgré leur caractére autonome, ¥ges’ qui contribuent & I'aspect visuel —
éclairage, progression chromatique, conceptioriedpdce, gestes — sont toujours congus pour se
méler a la partition musicale, le son, le textedaot ainsi un ensemble fascinant. [...] Des
rencontres de ce type, aussi précieuses soiest-slhat censées a n'étre qu'éphémeéres. Vouloir
garder une trace tangible du ‘voyage’ est un ddisin compréhensible. Qu'il s’agisse d’un film,
d'un enregistrement sonore ou d'une série de phapbues, le résultat se révele toujours
incomplet; il manque toujours des parties essédesielu spectacle”.
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de “poesia dramatica”. Em seu teatro, as difereamss ndo se juntam em
unissono: cada uma fala uma lingua diferente. Aemagdo € como a
sobreposicdo de multiplas camadas entre musicapgraia, coreografia,

iluminacéo, que podem se desenrolar de forma antérou conjugada durante a
peca. Para o dramaturgo Heiner Miuller, a disjungdou a dissociacédo dos

codigos teatrais — € a contribuicdo mais importdet®/ilson ao teatro:

Um tratamento igualitario para todos os elementesapnstituem uma producgéo
teatral. A luz é tdo importante quanto o som. Qurfito e 0 cenario sao
precisamente tdo importantes quanto a performameanto o texto. Ndo ha
hierarquia no seu teatro e, portanto, ndo ha sabfggdo ator a um texto, ndo
tem subjugacéo do texto aos atores e ao cenaéianito bom que os elementos
sejam realmente autbnomos. [...] Em Ultima andkse, sonho de Brecht, de
alguma forma, que Brecht mesmo ndo pbéde alcangaju@cele era europeu
demais e literario demais. (Miiller apud Morey; PagD02, p. 37)

No ensaio “To place the voice with the face — Lstguwoix” [Posicionar a
voz com a face — a justa voz], Wilson explica quen&go dos elementos era

exatamente o que o fez resistir ao teatro num menMeomento.

O que me incomoda geralmente no teatro € que we&mes esta |4 apenas para
ilustrar o que ouvimos, ou para complementar o @ugmos. Eu posso dizer
“VYou te matar” de formas diferentes, e talvez orisor seja a forma mais

s

assustadora. Isso ndo é nada arbitrério, pode sép rdeliberado e muito
coerente. (Wilson, 1995, p. 80)

A composicdo em Wilson pertence a outra naturdaassesaproxima mais
de uma colagem, heranca dos movimentos de vangudodduturismo, do
Dadaismo, dosandscapesde Gertrude Stein e do préprio Heiner Miller, com
guem trabalhou em alguns projetos. Wilson zombeothaeito de “arte completa”

e faz frequentes incursdes por outros dominiostads considerados menos

* No original: “An equal treatment of all the elert®that constitute a theatre production. The light
is as important as the sound. The costumes anskethere precisely as important as what is being
performed, as the text. There is no hierarchy mtheatre, and, therefore, no subjugation of the
actors to a text, no subjugation of the text to dbtors and the set. And it is very nice that the
elements should be really autonomous.” And he cmled: “In the last analysis it is Brecht's
dream, in a way, that Brecht himself could not aghibecause he was too European and also too
literary”.

®> No original: “Ce qui me dérange généralement &atiie, c’'est que ce qu’on voit n'est 1a que
pour illustrer ce qu'on entend ou seconder ce qwatend. Je peux dire “je vais te tuer” de
différentes facons, et peut-étre que le sourirebesuicoup plus effrayant. Ce n'est pas du tout
arbitraire, cela peut étre trés délibéré et tréseoent”.
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nobres, como o design de méveis, a curadoria des&de$, os video-retratds-

e sua primeira peca radiofoniddonsters of Grace I

Entrevistada peldNew York Timesa cineasta alem& Katharina Otto-
Bernstein, que acabava de langar seu documertdsiolute Wilsondeclarou:

Eu acredito que muitas coisas aconteceram por .adasques Derrida estava
trabalhando com a desconstru¢do da linguagem. itho teerteza de que Bob
estava ciente disso. Mas ele ndo estava como “@bseonstrucdo da linguagem,
vamos encenar isso”. (Gold, 20%4)

Considerando as referéncias culturais de Roberdie seu método de
trabalho, é dificil acreditar que ele nao reflatissbre a arquitetura linguistica de
suas pecas, ou que nao situasse seu trabalho textcodas correntes de analise
do discurso. Otto-Bernstein tem razdo em dizerWison néo tinha a pretensao
de transpor o pensamento de Derrida para o pafhcas—ele certamente consegue
conceber que sua obra pertencia a uma correnteistasa “desconstrutores” da
linguagem, por exemplo. E possivel reconhecer eamobua exemplos concretos
de teorias filosoficas, da critica literaria e telbe da analise do discurso da sua
época, como o “rizoma” de Deleuze e Guattari (20a4)oténcia “energética” de
Lyotard (2002) e o “corpo sem 6rgéos” de Arfaud

Cunhador da expressao “teatro pds-dramatico”, Hdmes-Lehmann se

apoia na producdo contemporanea para defini-lasdWjlsegundo ele,

ampliou radicalmenteo espaco para concepcdes diversificadas sobreecoqu
teatro pode ser. A influéncia subjacente ou patdateua estética se infiltrou aos
poucos em toda a parte, e pode-se dizer que @ téatfinal do século talvez

deva mais a ele do que a qualquer outro realizeddral. (Lehmann, 2007, p.

129)

® ComoOs Tesouros Secretos do Egiean Turim, eGiorgio Armani: Retrospectiyano museu
Guggenheim em Nova York.

" Os video-retratos de Lady Gaga con®emhorita Carolina Rivierade Ingres, e de um ator que
representad cabeca de Sao Jodo Batisle Andrea Solario fazem parte da sua exposicdo no
Louvre durante o Festival de Outono de Paris d8-2014.

8 No original: “I think a lot of things were happeaste. Jacques Derrida was working with the
deconstruction of language. I'm sure Bob was awéit But he didn’t go, ‘Oh, deconstruction of
language — let’s put that on the stage™.

° O conceito do “corpo sem 6rgéos” apareceu pelagira vez na criacdo radioféni€our en
finir avec le jugement de Dig1947), de Antonin Artaud, e foi posteriormenteata®lvido por
Gilles Deleuze e Feélix Guattari (2014).
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Além de fragmentar o tempo cénico e o apresentdordea nao lined?,
Wilson abole a nocdo de tempo como a conhecemossuas1 maos, o tempo é
elastico, manipulado, deformado pela lentiddo da pepeticdo progressiva dos
movimentos e dos sons. Em sua obra mais famogserakinstein on the Beach
as cenas sao divididas em quatro partes — mas &ai&ntheato: os espectadores
podem sair e entrar quando quiserem. Como o tektoénlinear, ao sair, um
espectador ndo corre o risco de perder um detaldespensavel para a
compreensao da histdria, como se estivesse nune.sonh

Em uma parte da coreografia (criada por LucindddSta interpretada por
ela mesma na primeira montagem), a atriz caminkege@amente, para frente e
para tras, seguindo praticamente a mesma diagarehté mais de meia hora. A
descricdo concisa da cena pode dar a impressamdespetaculo monétono e
cansativo — um momento ideal para o publico fazeua pausa. No entanto, o
efeito produzido € o contrario: o angulo da diagenada minimamente a cada
vez que a atriz percorre o seu caminho, e a plaggjae atenta, quase hipnotizada,
a progressao do movimento. Fischer-Lichte analsaocessa dessincronizacao
dos elementos teatrais atua na percepc¢éo do publico

A luz mudava em fragdes de segundos enquanto ésrrpers se moviam em
camera lenta. Vozes, sons, musicas e tons se #&mantretecidos numa
colagem sonora que produzia o seu proprio ritmaiti®o desierarquizava 0s
elementos e fazia-os aparecer isoladamente. Elbedstia uma estrutura
temporal separada para cada um, que diferia perekpente uns dos outros.
Neste sentido, os espectadores experimentavamemtiésr temporalidades ao
mesmo tempo. (Fischer-Lichte, 2004, p. 134)

Para o coredgrafo e cineasta Daniel Conrad, cadborde Wilson, essa
abordagem polifénica tem por objetivo “captar aape interior pré-légica do

publico” (Conrad, 2011, p. 133 e p. 1%4)0 termo “pré-légico” escolhido por

0rglix Guattari fala de “cristal de tempo”; GillegBuze, sobre “o tempo ndo cronolégico”.

! Na tradugéio para o inglés: “Each system of theaitelements followed its own rhythm: the
lighting changed in the fraction of a second whiile performers moved in slow motion. Voices,
sounds, music, and tones became interwoven intwadscollage which produced its very own
rhythm. Rhythm de-hierarchized the elements, andenthem appear in isolation. It established a
separate temporal structure for each one, whidhrédifl perceptibly from each other. In this sense,
the spectators experienced different temporaliseaultaneously. Their perception was de-
synchronized and became sensitized to each individffect of the various performance
elements”.

2No original: “Assurément, l'idée d’orchestrationsdéléments du montage dans un tissu dense
de répétitions et de variations décrit bien lacitme dEinstein on the Beackt de beaucoup
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Conrad costuma ser empregado como conceito na &gdag na Filosofia para
remeter a auséncia de pensamento causal, tantcesenublvimento infantil
quanto por motivos de crenca religiosa ou sobreal&ta. No caso do teatro de
Robert Wilson, o afastamento do espectador dasesogé causa e efeito se da
pela dissociacdo dos elementos cénicos, seja nw,riestrutura, seja pela
composicdo do palco. Se, mética Aristoteles define o drama como uma
estrutura que “traz para o carater desconcertantensadtico e profuso do ser um
ordenamento l6gico (ou seja, dramatico)” (apud Kagh, 2011, p. 7), ao
romper com o drama Robert Wilson devolve ao esgecta percepcdo preé-
l6gica.

Wilson costuma afirmar que foram a danca e a pedoce que o fizeram
perder a resisténcia ao teatro e que suas ob@EF@@mam mais da oralidade e
do movimento do teatro africano e da economia degelo teatro nd japonés. E
impossivel ndo estabelecer um paralelo desse motomge Wilson com a
experiéncia de Antonin Artaud — que, @nTeatro e seu duplalescreve como
encontrou no teatro balinés as bases para a cgéstda sua teoria deatro da
crueldade Ao ler a proposta de Artaud para a interpretaigiator neste teatro, €
possivel concluir que ela teria contribuido de mdgudforma para a construcéo do

teatro de Wilson:

O espetaculo sera cifrado do comeco ao fim, comm limguagem. Com isso ndo
havera movimentos perdidos, todos os movimentoglamggdo a um ritmo; e,
cada personagem sendo tipificada ao extremo, st&wacdo, sua fisionomia,
suas roupas surgirdo como outros tantos tragcaszdéArtaud, 2006, p. 113)

Mihail Modoveanu nao parece ver uma especificidaggsa atencédo de
Wilson pelas culturas longinquas e acredita queseldnscreve numa longa
tradicdo de artistas ocidentais (Moldoveanu, 2@021)*. Lehmann, por outro

lado, analisa como esse interesse se reflete eteaso:

d'autres ceuvres de Wilson. [...] Les tons, les imatges temps et les rythmes son totalement
différents, mais I'approche polyphonique est setvibl@t elle poursuit les mémes desseins: capter
la parole intérieur prélogique du public en orcteett ‘les éléments du montage’, en composant
‘un tissu dense de répétitions et de variationa df toucher chez le spectateur cette pensée
sensorielle prélogique™.

13 No original: “Ce paradoxe n’est qu'apparent. Efieiebeaucoup des thémes visuels explorés par
Wilson ont des liens profonds avec certaines forntkarts plastiques, anciennes ou
contemporaines, développées en Europe et en AneédguNord. Il faut ajouter a cela que bon

nombre de représentants des plus célébres dedartmporain occidental ont assimilé et montré,
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Falta uma orientacdo dramatica através das linbasmh histéria [...]. SO0 que
em Wilson entra em seu lugar uma histéria univerpad aparece como
caleidoscopio multicultural, etnologico, arqueoldgico. Sem ewds Seus
guadros teatrais misturam tempos, culturas e espdghmann, 2007, p. 131)

Robert Wilson foi o homenageado no Festival de Qut013-2014 em
Paris, e parte da programacao consistia de umasiggoono Museu do Louvre,
intitulada Living Rooms que d& a dimensdo de como seus multiplos inesess
coexistem de modo nao hierarquico. Wilson decor@alée de la Chapelle com
quadros e objetos de sua colecdo pessoal, senuqual@ntificacdo: mascaras e
esculturas de culturas distantes, uma profuséd@deiras e de vasos de todas as
formas e tamanhos. Um objeto exposto ali podeiderarematado em um leildo
ou adquirido seu status de preciosidade depoisoltdacde Wilson. Uma luva
infantil cor-de-rosa muito suja — parte de seusjétnls encontrados” — foi
emoldurada e posicionada entre uma pintura sentifidagdo e um retrato de
Gertrude Stein feito por Man Ray. Uma cama, posaii@a ao centro da sala,
evocava O instinto voyeur dos espectadores e efar@ carater intimo da
exposicao.

Como em sua colecao, o teatro de Robert Wilsorunaists referéncias de
culturas, pessoas e personagens que estimulanrigtradade: Albert Einstein,
Edgar Allan Poe, Sigmund Freud, a rainha Vitoridllis¥h Shakespeare, Peter
Pan, Alice, de Lewis Carroll, entre outros. Ao itajea linearidade, o interesse de
Wilson se esquiva das biografias. Ele ndo assunm@une compromisso de
fidelidade com as referéncias de que se apropea: teabalho consiste em
selecionar tudo o que atrai sua atencao e combss®Es elementos com outras
ideias, desenvolvendo suas cenas oniricas. O titeleua pecaMonsters of
Grace, por exemplo, faz uma referéncia livre a um trechal-escutado de
Hamlet “Angels and ministers of grace defend’sinjos e ministros da graca
nos defendam!] — ainda que a peca néo tenha qualglagdo com a obra de

Shakespeare.

dans des modalités trés diverses, l'influence désires lointaines: I'ceuvre de Wilson s'inscrit
dans cette mouvance”.

4 A peca radiofénicMonsters of Grace Iherdou seu titulo da “6pera digital em trés dirdes$
Monsters of Grace, Imontada por Robert Wilson e Philip Glass em 1999.
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Em seu livroRobert Wilson Morey e Pardo citam uma entrevista do
diretor ao jornalista francés Thierry Grillet em929para o programae Bon
Plaisir, da France Culture, em que ele fala sobre essdiplinidlade de

referéncias.

Eu trabalhei no Japéo, na Escandinavia, eu trab@éh@ustralia. Entdo, depois
de vinte e cinco anos de trabalhos sob esse sighoje se construir um
vocabulario que advém de todo tipo de culturase@sd As vezes eu me vejo...
como em uma cerimdnia na Bahia..., em uma florestsileira. O que eu fago é
devido ao kabuki ou ao né... um Tennessee Williangsequvi em Mineapolis...
Madeleine Renaud efh les beaux jourou Peter Lihr ensolden Windows.
Sim, € uma multiplicidade de culturas, na verdaHe.estudar a ultima
apresentacdo de Marlene Dietrich em Londres. Etaresibbre o fato de que...
tem alguém na Bahia neste exato momento degolandcamgo, ou... € louco, é
gue... Marlene Dietrich... é muita coisa! [...] O mundai®a biblioteca: vocé
pega algo ou um elemento de uma foto ou de umarpghce. E entdo vocé pde
isso no palco e o formaliza. (Grillet apud Moregrdd, 2002, p. 16)

A partir da declaracdo de Wilson, Morey e Pardalugem:

Sob a luz de tudo isso, faz realmente sentidotirefiebre influéncias, no sentido
candnico do termo? Provavelmente ndo. Seria maigodar na construcao do
mecanismo formal daquele palco abstrato capaz depssenchido com
pra;técamente gualquer tipo de conteudo. (GrillatdaMorey; Pardo, 2002, p.
16)

Essa profusdo de referéncias na obra de Wilsoroijaritendida por alguns
criticos como uma pasteurizagdo do mundo pelo #ear,onuma espécie de
aprisionamento estético (Shevtsova, 2007, pl’6®ara Lehmann, apesar de

> No original: “I have worked in Japan, in Scandiaal have worked in Australia. So after
twenty-five years of works cast under this sigre tvas necessarily constructed a vocabulary that
comes from all kinds of cultures and ideas. | sinmet see myself... like a ceremony in Bahia...,
a Brazilian jungle. What | do is indebted to kabokito Noh..., a Tennessee Williams | saw in
Minneapolis... Madeleine Renaud in Oh les beaux joarsPeter Lihr in Golden Windows...
Yes, it is a multitude of cultures, in fact. ltggidying Marlene Dietrich’s last show in London. It
is meditating on the fact that... there is someonBdhia at this very moment who is decapitating
a chicken, or... It's crazy, it's that... Marlene Dietr... Yes, it's a whole lot of things!” And he
concludes: “The world is a library: you pick up sething or an element of a picture or a
performance. And then you put it on the stage andfgrmalize it".

® No original: “In the light of all this, does it ay make sense to go on wondering about
influences, in the strict canonical sense of them®eProbably not. It would perhaps be more useful
to look at the construction of that abstract armdnfl stage mechanism capable of being filled with
content of almost any kind".

17 “\When Wilson directed.es Fables de La Fontairat the Comédie Francaise in 2004, reviewers
commented on the great difference between thisiskgwork (which breathed, one might say,
from within) and previous (unnamed) productiong thay thought were trapped in his ‘aesthetic
grid’ (Figaroscope 11 February 2004), or engulfed in a formalisnbadiant as it was emptylLe
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Wilson ter oferecido “a resposta mais enérgica patge@manda por um teatro na

época da midia”,

seus ultimos trabalhos retomaram aqueles recuesigils que, quando eram
novos, fizeram que se revisse 0 espaco teatral noe €poca, mas depois
perderam muito de seu encanto porque passaram [@esésiveis e por vezes
foram usados com um maneirismo artificial. (Lehma&007, p. 128)

A obstinacdo de Wilson pela estética e pela prectk#& movimentos
rendeu ainda queixas de alguns atores, que o ausde controlar cada acdao,
sem valorizar a expressividade de cada um, comossesduzisse a objetos
cénicos. Por outro lado, a atriz francesa Isatbéligpert, amiga de Robert Wilson
e presente em varios de seus espetaculos, dealarms vezes que nunca se

sentiu tao livre quanto sob a direcdo de RobersoMil

Bob estabelece um numero infinito de par@metrogcé€ tem a impressao de
estar preso em fios. Mas, simultaneamente, no oheitudo isso, vocé é livre
para contar a sua histéria como vocé quiser. [...JpBsss0 rir quando quiser,
sussurrar quando eu quiser. Ele sé intervém nosctasp técnicos, nos niveis
sonoros, por exemplo, mas jamais nas intengfeslfgicas. Eu posso atuar
como eu decidir atuar. Ao mesmo tempo, ele ndmperta com isso, porque ele
sabe que os parametros que ele fixou tém prioridabee o resto. Mas, dentro
deste espaco, o ator pode existir plena e livreengddm o corpo, € a mesma
coisa; 0 corpo vira uma borracha. Vocé pode fazpreoquiser com el

Antes mesmo de procurar referéncias na Africa Asia para pensar seu
teatro, Robert Wilson havia se interessado petas através da danca — a que ele
atribui a solucdo de sua dislexia e gagueira nanaci&. A septuagenaria
professora de balé da cidade-natal de Wilson, Bigtiman, foi tdo importante
em sua formacédo que ele batizou sua primeira conmgpade “Byrd Hoffman

School of Byrds”. Em entrevista a Jacqueline Lesseh em 1977, Wilson disse

Nouvel Observateurl8 February 2004). These critics blamed what theljeved had become
Wilson’s routine reproduction of a formula on hisirty ‘too much [too many shows] at once’
(ibid.). They certainly had a point.”

'8 No original: “Bob fixe un nombre infini de contrags, et vous avez I'impression d’étre prise
dans ses filets. Mais simultanément, au milieu alg tela, vous étes libre de raconter votre
histoire comme vous le souhaitez. [...] Je peux gquand je veux, chuchoter quand je veux. Il
n'intervient que sur les aspects techniques, lesanix sonores, par exemple, mais jamais sur les
intentions psychologiques. Je peux jouer commeéeh@eésis de jouer. En méme temps, cela lui est
égal parce qu'il sait que les contraintes qu’ib@éés prendront toujours le pas sur le reste. Mais
l'intérieur de cet espace, je trouve que l'acteautpexister pleinement et librement. Il agit de
méme avec les corps ; le corps devient comme dutdaauc. Vous pouvez en faire ce que vous
voulez”.
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que sua relagcdo com o corpo se situa no extremstpe Grotowski e todo tipo
de teatro expressionista ou emotivo. “Na verdadebeasco a eliminacdo da
emocao aparente. Isto dito, essa representacamiceecd@o € uma ideia tdo nova.
Foi Nijinski quem disse que queria que sua dancatoseasse puramente
mecanica” (Lesschaeve apud Morey; Pardo, 200B)p. 2

Ao discorrer sobre a nocdo dmbodimeri na geracdo de materialidade
performativa, Erika Fischer-Lichte trata da presedgs atores na obra de Robert

Wilson:

E possivel argumentar que os padrdes estritaméntEas e geométricos dos
movimentos tém uma qualidade mecéanica que elimisapeculiaridades
individuais do corpo e equaliza todos os corpoardg&s. Contudo, 0 movimento
mecanico coletivo joga luz sobre as verdadeirasiligeitlades de cada corpo
mais do que a assim chamada expressdo individoeligapoderia fazer. Nas
producdes de Wilson, o corpo em movimento de céafairadividual se torna o
sujeito e foco central da performan@éscher-Lichte, 2004, p. 84)

Segundo Fischer-Lichte, o ponto de partida de Rdal@son é sempre o
corpéreo. Ela cita uma declaracdo do préprio erdmmam 1987: “Eu observo o
ator, observo o seu corpo, escuto a sua voz e tanéo a peca junto com ele”
(Riewolt apud Fischer-Lichte, 2004, p. 8%) Partindo dessa afirmacdo, é
interessante pensar comdonsters of Grace: A Digital Opera in Three
Dimensionsse insere em sua obra. A peca, em parceria cohp Fass, néo
tinha nenhum ator no palco — apenas objetos, lezemnimacbes em trés
dimensdes. Depois de algumas apresentacdes e®Beld999, o projeto foi
interrompido indefinidamente — e tanto Wilson qoa@tass ja declararam que ele
nao havia dado certo.

1% No original: “In any case, | situate myself at thgposite extreme from Grotowski and all those
people who create an expressionist or emotive &friieatre. In fact | am seeking the elimination
of apparent emotion. Having said that, this medarpresentation is not such a new idea. It was
Nijinsky who said that he wanted his dancing todmee purely mechanical”.

2“0 termoembodimenn&o tem uma traducdo exata para o portugués,capae na literatura
teatral como ‘incorporacdo’ ou ‘encarnacao’ — tesmgue cairam em desuso. A palavra
embodimense refere a tornar algo fisico ou corporificaB&lgm, 2011).

L Na traducao para o inglés: “One might argue thastrict rhythmic and geometric patterns have
a mechanical quality that eliminates the body’sivittlial peculiarities and equalizes all actor-
bodies. However, the collective mechanical moventeghlights the true peculiarities of each
body more than so-called individual expression doeVver do. In Wilson's productions, the
moving body of the individual actor becomes thet@@subject and focus of the performance”.

22 RIEWOLT, Otto. “Herrscher ueber Raum und Zeit: Ddmeater Robert Wilsons”. Feature of
Suedfunk, 1987.
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Mais curioso é pensar que, ao ser convidado pstivé de Horspiel a
compor uma peca radiofénica, Wilson deu a ela oendeMonsters of Grace Il
Em uma entrevista a radio alema na época da emis&wenador desconversou
sobre a razao de ter optado pelo mesmo titulond@epenas que gostava dele e
queria usa-lo novamente. Mas é possivel arriscaa interpretacdo de que a
relacdo nao é tao aleatéria assim. O projeto rawicd foi a segunda experiéncia
de Wilson em ocultar a fisicalidade dos atores.r®eprimeiro, sua presenca no
palco era substituida por animacdes 3D, na maghte@ corporeidade dos atores

teria apenas um canal para se expressar: a sua voz.

Ao tentar estabelecer anteriormente uma relacde ersom no teatro e o
teatro radiofénico, concluimos que os dois génartisticos, ainda que tenham se
divorciado desde o inicio do desenvolvimento dosmracente, ainda possuem
alguns pontos de convergéncia e compartiiham pgiofiais — seja nas
manifestacfes marmainstreamcomo noradio dramabritanico, que atrai atores
ja com carreira em Hollywood (como Ben Whishaw, ,qe@m dois filmes de
James Bond no curriculo, protagonizou a peca rawliicd Look Back in Angér
seja nos mais experimentais, como as pecas radiafode Beckett e as incursdes
de Heiner Muller pelddorspiel

Apesar da popularidade crescente de suas pecasertRubilson
definitivamente pertence ao segundo grupo. Comjetieb de situaiMonsters of
Grace Il tanto no eixo da trajetoria de Robert Wilson qoanb terreno da
radiofonia, € preciso lancar um olhar — ou, no casea escuta — ao que ha de
sonoro em sua obra. Ndo h& polémica em afirmaodeatro de Wilson costuma
ser mais lembrado pelo carater visual, regido parea pantomimicos e formas
geomeétricas deformadas pela luz. Essa atmosfemauere uma assinatura sua.
Mesmo em seus projetos longe do palco, o aspestaddelo € quase sempre a
estética visual. Em seu site oficial na interndbjagrafia resumida do encenador
evidencia esse aspecto: “A pratica de Wilson édimante enraizada nas belas-
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artes, e seus desenhos, design de mdveis e ildsslByam expostos em museus
e galerias em escala internaciofal”

Retomando a concepcdo de seu teatro como uma eslp@&p de
camadas, ainda que o trabalho como um todo acode&fama coletiva, Wilson
tem maior ou menor atuagédo sobre cada aspectoaBorem arquitetura, Robert
Wilson costuma assinar as camadas mais visuaisia® reontagens, como a
cenografia e iluminacdo — denotando um controleomde sua parte sobre elas.
Nenhuma dessas camadas, no entanto, € veiculdvebge.

Ao tratar da questdo “atmosfera”, Fischer-Lichtedoo teatro de Wilson
como referéncia sob dois aspectos: a iluminagdosenoro. Neste ultimo, ela

destaca as parcerias com compositores:

Wilson, reiteradamente aclamado pelos criticossper visualidade, colabora de
perto com compositores como Philip Glass, David nByr Tom Waits e
especialmente Hans Peter Kuhn, responsavel por ataosferas muito
eficientes através de ruidos, sons e misica —ndarido som da chuva ao canto
de cancdes. (Fischer-Lichte, 2004, p. $19)

Wilson buscou nessas parcerias uma experimentagémasa altura da
visual em seu trabalho, e suas pecas se tornafarémeia também neste aspecto.
Em seuDramaturgy of Sound in the Avant-Garde and Posté@tanTheatre
Mladen Ovadija estabeleceu uma genealogia da “dreigia do som” e destaca a
presenca do sonoro em Wilson, dividido nos segsiagpectos:

0 poder comunicacional da linguagem pela fragméiotatas palavras e seus
padrbes sonoros/ graficod\ (Letter to Queen Victor)a sua exploracdo do
siléncio Deafman Glance a organizagdo ritmica de estruturas musicaisiais
(Einstein on the Beaghe a producdo de densas paisagens sonoras neldama
volumes arquitetbnicos em seus palcbegth Destruction & Detroit Iland
theCIVILwar$. (Ovadija, 2013}

% No original: “Wilson’s practice is firmly rooted ithe fine arts and his drawings, furniture
designs, and installations have been exhibited imseums and galleries internationally.”
Disponivel em: http://robertwilson.com/about/biquig. Pagina consultada em julho de 2014.

24 “wilson, praised by critics time and again for hisuality, collaborates closely with such
composers as Philip Glass, David Byrne, Tom Waitg] specially Hans Peter Kuhn, who are
responsible for creating very effective atmosphehesugh noises, sounds, and music — ranging
from the sound of water drops to the chanting oigso.

% No original: “It includes several aspects: Wilsemrobe into the communicational power of
language by fragmentation of words and their sognaghhic patternsX Letter to Queen Victor)a
his exploration of silenceDeafman Glancg the rhythmical organization of musical and visua
structures Einstein on the Beag¢hand the production of dense soundscapes cacelat the
architectural volumes of his stage s&sdth, Destruction & Detroit Iand theCIVIL warg”.
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Subvertendo um pouco a ordem proposta por Ovasigiie-se um esboco de
analise do sonoro em Wilson, resumido em trés &sfea musica, o ruido e a

voz humana.

3.1
A musica

O primeiro compositor a trabalhar com Robert WilgginAlan Lloyd que,
“ao contrario de Wilson, cujo teatro refletia o sgempo e a arte urbana, [...] era
cria da tradicdo classica” (Shyer, 1993, p. 205uas selecdes incluiam algumas
composicoes proprias e fragmentos de Schubert,nBaBach, Mozart, entre
outros. Sua primeira composicao integral para uaga gle Wilson foA Letter
for Queen Victoriaem 1974 — “um conjunto delicado mas sensualeer@ado de
pecas de camara para quarteto de cordas e fldém, de uma é&ria curta
(consistindo em uma s linha: ‘Sete na noite eregg ndo esta aqui’, seguida de
um grito)” (Shyer, 1993, p. 208) Apesar da relacdo pouco harmoniosa entre
Wilson e Lloyd, a dupla ainda trabalhou junto noggios dd was sitting on my
patio...eDeath Destruction & Detrojtantes do falecimento do musico em 1986.

Outro compositor muito presente primeiros trabalbdesWilson, ainda
com a companhia Byrd Hoffman School of Byrds, fgorl Demjen, um “filho
comprometido do modernismo, para quéupings colagens e sintetizadores
tinham uma relevancia muito maior do que contrapantharmonia” (Shyer,
1993, p. 207F. Quando Wilson o convidou para coordenar a mi@icBeafman
Glance sua peca sem nenhum dialogo, Demjen havia apgenascado a estudar.
Em entrevista a Shyer, ele contou a experiénciacé/deve lembrar que, por
causa do siléncio, cada passo era audivel. [...]dote da musica na producéo

era subliminar. Havia um contexto muito rico, quasidivel. Muito do que eu

% No original: “Unlike Wilson, whose theatre refledtits times and the downtown art scene,
Lloyd was a child of the classical tradition”.

2" No original: “A delicate yet sensuous group ofeifbcking chamber pieces for string quartet
and flute as well as a short aria (consisting sfrgle line, ‘Seven o’clock and the general’s not
here’, followed by a scream)”.

%8 No original: “Demjen was a committed son of modgm for whom looping, splicing and
synthetizing had far greater relevance than copotet and harmony”.
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fiz tinha o objetivo de destacar o siléncio, deefaags ouvidos focarem de uma
maneira muito sutil” (Shyer, 1993, p. 289)

A parceria mais célebre de Wilson com um musicerg duvidas aquela
com Philip Glass, que logo no primeiro trabalho eomjunto rendeu a 6Opera
Einstein on the Beaclrequentemente considerada ponto culminante atasias
de ambos. Depois de assistir as montagens kddter for Queen Victoria The
Life and Times of Joseph Stalitslass abordou Wilson com a proposta da
parceria. Os dois se entenderam imediatamentesarnpas a almogar toda semana
para se conhecerem melhor, até surgir a ideia. Bmewista a Shyer, Glass

contou:

NOs dois viemos de fora do mundo do teatro e cemngnviviamos na mesma
comunidade. N6és compartilhAvamos uma grande adagirger [0 bailarino
Merce] Cunningham e [John] Cage — a danca era im@igrtante para Bob do
gue o teatro; eu, por outro lado, me relacionav w@m Cage e havia passado
algum tempo com ele. (Shyer, 1993, p. 314)

Desde os encontros embrinarioskiestein on the Beaclantes mesmo da
definicdo do tema e do contetdo da obra, Robertdfie Philip Glass decidiram
que o espetaculo duraria de quatro a sete horas eagla cena teria em torno de
vinte minutos. Glass explica como a duracdo € umpimtos de convergéncia
mais fortes entre os dois artistas: “Bob ententlsatyo no espaco e no tempo, eu
projeto a musica no espaco e no tempo, nos utibza@cnicas similares” (Glass,
2011, p. 101).

E intrigante que, erinstein on the Beaclos personagens verificam seus
relégios o tempo todo — enquanto o tempo da pegec@alastico, deformado
pelo ritmo e pela progressdo dos movimentos, maixirpo do conceito
bergsoniano de duracdo da consciéncia do que duoterantifico e mesuravel.
Segundo Lehmann, a duracdo € um dos fatores mprtantes do aspecto de
deformacdo do tempo na experiéncia teatral pésétiean Para ele, Wilson
desenvolveu um “teatro da lentiddo”, quando se galde pela primeira vez de

%9 No original: “You must remember that because efshence every step was audible. [...] A lot
of music in the production was subliminal. Theresvaavery rich, almost inaudible context. A lot
of what | did was meant to enhance the silenctgdos the ears in a very subtle way”.

% No original: “We both came out of the world of tteeatre and, certainly, the community we
lived in was a common community. We shared a gadatiration for Cunningham and Cage —
dance was more important to Bob than theatre, thenother had related more to Cage and had
spent a little time with him”.
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uma “auténtica estética da duracdo”, que se apexin“presente continuo” de

Gertrude Stein.

O teatro se assemelha a uma escultura cinétice-seescultura do tempdsso
vale a principio para os corpos humanos que enordedseu movimento em
camara lenta se convertem e esculturas cinéticas,também para o quadro
teatral em geral, que em virtude de seu ritmo “natural’ d4 a impresséo de
uma cadéncia peculiar — a meio caminho entre ardermaquina e a do teatro de
marionetes. Paralelamente a estética durativa,séndelvida uma estética da
repeticdo. A repeticdo constitui certamente umpifosedimentos mais tipicos do
teatro pés-dramaticLehmann, 2007, p. 253 e p. 254)

O conceito de “repeticdo” € um tema controversoeeatiticos e artistas
da vanguarda. Nos anos 30, Gertrude Stein se sematiacompreendida e se
queixava da imprensa, que qualificava seu trabathrno “repetitivo” (Stein,
19852 Quase um século mais tarde, o compositor PhilgssGainda encontra
dificuldade em fazer compreender a légica de suaical Entrevistado por
Margery Arent Safir, Glass parece incomodado quagsldoemprega o termo

“repeticdo” para se referir ao ritmo de seu trabalta corrige:

Para comecar, ndo existe repeticio. Ha sempre womrepsdo. [...] E uma
escuta em que, psicologicamente, vocé acreditaesitamente no mesmo lugar,
mas em que, na realidade, vocé se desloca parargernmo mesmo lugar — é
como nadar numa piscina. Se vocé para de se med,afunda. Na verdade,
vocé se mexe o tempo todo. A repeticdo se inscreveverdade numa
combinagdo de acgfes de deslocamento continuo, dangea continua, mesmo
quando tudo parece estatico. NGs falamos aqui dépeanmde atencéo particular,
gue convida o espectador a se concentrar nas @Esjoardancas que acontecem
no meio de uma repeticéo rapida. (Glass, 2011091

3L A dltima frase da citacdo nao foi incluida na tigib brasileira. Cito, portanto, as traducdes
francesa e americana, respectivamente: “Paralléledd’esthétique durative, s'est développée
une esthétique de la répétition. La répétition threstrés certainement I'un des procédés les plus
typiques du théatre postdramatique [...]" (Lehmanman$iThies.Le Théatre postdramatique
Traduzido do aleméo para o francés por PhilipperHesdru. Paris: L’Arche, 2002, p. 254) e
“Alongside the durational aesthetic, an aestheticepetition has developed. Hardly any other
procedure is as typical for postdramatical theati® repetition” (Lehmann, Hans-Thies.
Postdramatic theatreTraduzido do alem&o para o inglés por Karen Miusby. Nova York:
Routledge, 2006, p. 156).

%20 capitulo 4 da presente dissertacéo tratara twsgemais profundamente.

% No original: “Tout d’abord, il n’y a pas de répitn. Il y a toujours une progression. [...] C’est
une écoute ou, psychologiquement, vous croyezeédaetement au méme endroit, mais ou, en
réalité, vous vous déplacez pour rester au mémmitrdc’est comme de nager sur place dans une
piscine. Si vous cessiez vos battements, vous igerlau fond. En réalité, vous bougez sans arrét.
La répétition s’inscrit en réalité dans une comisioa d'actes qui sont en déplacement constant,
en changement constant, méme quand tout paragugtatNous parlons ici d'un type d’attention
particulier, qui vous invite a rester concentré lesr plus petits changements qui surviennent au
milieu d’une répétition rapide”.
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Para Philip Glass, Wilson “tem um excelente ouwvigigsical. Ainda que
ele ndo consiga articular exatamente o que esiaadmem termos musicais, ele é
um ouvinte cuidadoso e preciso, e eu acho que reende musica da melhor
maneira que um ouvinte pode entender” (Shyer, 1p9226%*. Consciente de
suas aptiddes e seus limites e, ao mesmo tempmhecedor do talento alheio,
Robert Wilson convida para seus ateliés de criaghetiva os artistas cuja arte
admira e com quem compartilha algum aspecto dessnaibilidade naquele
momento. Sua lista de musicos colaboradores éneatnente diversificada —
desde jovens residentes do seu programa de verataarmill até artistas tdo

diferentes como David Byrne, Lou Reed, Lady Gagalao CocoRosie.

3.2
O ruido

Dentre os muitos colaboradores que marcaram alariobert Wilson, o
compositor esound designealemdo Hans Peter Kuhn foi responsavel por uma
mudanca crucial em seu trabalho, radicalizandoetoetle atmosfera com sua
composicao de captacdo e emissao de som. Wilsaragfeitos acusticos que
acompanhassem a megaproducaddath Destruction and Detrgie o jovem
Kuhn, considerado um prodigio na engenharia de domindicado para a
posicdo. Wilson fez dois pedidos iniciais: os aopgincipais deveriam usar
microfones de lapela, e suas vozes deveriam pasatas de outro lugar que ndo
suas bocas. Morey e Pardo veem nessa desvincudachoca com a voz uma
referéncia ao uso de mascaras no teatro classgo grno teatro nd japonés. “A
face € uma mascara que amplifica 0 som enquanbm@s®s tracos psicologicos
do ator. O uso de microfones e alto-falantes aumentforca da voz e o

reconhecimento da linguagem como musica” (Morey®a2002, p. 1755.

% No original: “Bob has an excellent musical ear.iM/the can’t exactly articulate what he’s
hearing in musical terms, he’s a careful listemat an accurate listener, and | think he understands
music in the best sense that a listener understandi”.

% No original: “The microphone enables the voicééofixed outside of, away from the body and
the face of the actor. In this way, as in classigaek drama or in Noh theatre, the face is a mask
that amplifies the sound while at the same timeceating the psychological traits of the actor.
The use of microphones and loudspeakers enhareastimd version of the voice and strengthens
the consideration of the language as music”.
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Em entrevista a Shyer, Kuhn contou que achou apesimples demais —
e fez uma contraproposta: uma espécie de casuicosgue se tornou o modelo
de todo o seu trabalho com Wilson: “Havia nove -tdtantes separados no
auditério, quatro para vozes e cinco para efeitosain gravados. Tinhamos ainda
alto-falantes no teto, no palco e nos bastidoreg&id=vocé estava completamente
coberto pelo som” (Shyer, 1993, p. 2%5)

Boa parte da ambiéncia sonora desenhada por Kuteveea uma vasta
gama de material gravado, entre ruidos, musica dnwmana, criando uma densa
tapecaria em camadas. Kuhn diz ndo ler o textoeda @ntes de comecar a
compor, e até prefere ndo entender do que se t@daé em inglés ou outra
lingua, eu sO escuto as palavras. Se eu ouvir emaal, € muita informacéo para
mim” (Shyer, 1993, p. 23%)

3.3
A linguagem

No meu teatro, é preciso se tornar cego para seosu
Robert Wilson

Um dia, Robert Wilson caminhava pela rua quando unu agente de
policia prendendo um garoto. Decidiu intervir ed@g deu conta de que o agente
estava nervoso porque nao conseguia se comunicaaarianca. “Eu escutei 0os
sons que ele emitia pela garganta e reconheciress e os surdos produzem”
(Absolute..., 2006, 37°'16"), ele contou mais tarde.

Robert Wilson foi gago na infancia, e sua relagdm @ linguagem ficou
marcada por um misto de rejeicdo e curiosidade.amear a juventude, na
universidade, Wilson havia trabalhado em um ingtipara alunos excepcionais e
se interessava sobretudo pela comunicacao dessagas:. Naquele dia, o policial
permitiu que ele levasse o garoto — que, caso im@ese um tutor legal, seria

encaminhado a uma casa de correcéo —, e Wilsoatowad

% No original: “There were nine separated spotshin iouse, four for voices and five for taped
sound effects. We also had speakers in the ceilivgproscenium and backstage. So you were
completely covered by sound”.

37 No original: “If it's in English or another langge, | just listen to the words. If | hear it in
German, | get too much information”.

% No original: “Dans mon théatre, il faut devenir agke pour étre sourd” (Wilson apud
Moldoveanu, 2001, p. 14).
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A convivéncia com Raymond Andrews marcou profund#me trabalho
de Wilson. Sem poder escutar ou falar, Andrewsatinima capacidade de
comunicacao gestual muito sutil e sofisticada, ésddi comecou a aplicar a
precisdo dessa linguagem corporal em seus atdh@&yso no universo de
Andrews, Wilson criou sua primeira obra de destaBeafman Glance

A peca, composta a partir de desenhos de seudtlbtivo, se centrava na
figura de uma mulher (interpretada pela atriz Sh&ytton nas primeiras
encenacdes), que executa com a mesma precisdoemdade os trabalhos
domésticos e o assassinato de seus dois filhodh@®nhais velho (interpretado
pelo préprio Raymond Andrews na montagem origitedjemunha tudo com um
misto de exasperacao e sonleafman Glanceoi muito bem acolhida pela
critica — Susan Sontag disse que viu a pe¢ca maiszlgezes (Absolute..., 2006,
42'40") — e coroada pela carta aberta postuma deid Aragon a seu
companheiro André Breton, em que ele declara Wilsomo herdeiro do

surrealismo:

Eu nunca vi nada tao bonito neste mundo desde wnasei. [...] O espetaculo

de Robert Wilson ndo é exatamente surrealista, csnpessoas dizem, mas é
aquilo que nés, desde que o surrealismo nasceigrhas sonhado que viesse
depois de nés, além de nos, e eu imagino a excitqgé vocé teria sentido

durante quase toda essa obra-prima da surpresa, aratte do homem se
sobrepde a cada respiracdo do siléncio o suposim @riador. (Aragon, 197%)

A primeira acdo de Robert Wilson no seu processdesdeonstrucao da
linguagem foi a mais radical: ele aboliu completateea palavra de sua peca.
Holmberg destaca que, nos ultimos séculos, desdeteles, o teatro ocidental é
estudado como um género literario e nunca haviagirdo o corddo umbilical”
com a palavra. Deafman Glance- uma peca sem palavras — provocou uma
revolugdo copérnica: a linguagem ndo € mais 0 @edtr universo teatral’

(Holmberg, 1996, p. 543 Para Lehmann, o teatro pés-dramético trabalhaaom

%9 No original: “Je n'ai jamais rien vu de plus besuce monde depuis que j'y suis né. [...] Le

spectacle de Robert Wilson n’est pas du tout dréalisme, comme il est aux gens commode de
dire, mais il est ce que nous autres, de qui letalisme est né, nous avons révé qu'il surgisse
aprés nous, au-dela de nous, et jimagine I'exaltaue tu aurais montrée a presque chaque
instant de ce chef-d’'oeuvre de la surprise, ot bar 'homme dépasse a chaque respiration du
silence I'air supposé du Créateur”.

9 No original: “For the past two thousand years \Wrstheatre has never cut its umbilical cord to
the word. In thePoeticsAristotle discusses drama like a philosopher witheyes, and theatre is
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recusa do bombardeio de signos do cotidiano. “Gérlentiddo, repeticdo e
duracdo em que ‘nada acontece’ se encontram [...pniogiros trabalhos mais
minimalistas de Wilson” (Lehmann, 2007, p. 148).

Sua segunda batalha contra a linguagem foi prowopabb encontro com
outra crianga. Christopher Knowles, um de seusbootiores mais frequentes,
nao tinha mais do que treze anos quando eles dee@emam. Um dos ex-
professores de arquitetura de Wilson no InstitutattPFhe mostrou uma fita
cassete com gravacbes que Knowles fazia na imgstdupara alunos com
necessidades especiais. O professor sabia o quélsttn se interessava por essas

criancas, depois de ele mesmo ter vencido a distprndo era mais jovem.

Quando eu conheci o Chris, ele estava em uma uigstit para criancas
psicéticas. A primeira coisa que eu percebi foi tpa®s tentavam corrigi-lo. Ele
falava, datilografava a maquina, inventava ling@smo artista, eu achei isso
bonito, e fiquei chocado de ver que, nessa esqakxjam corrigi-lo. Eu disse:
‘Nao pode ser assim. Temos que fazer diferente o$aque estimula-lo’. Chris e
eu tinhamos muito em comum. Sua méde viu meu cadedisse: ‘Parece muito
com o que o Christopher faz'. Era incrivel a quatpads estavamos na mesma
vibracdo. (Absolute..., 2006, 58'07")

A primeira participagdo de Knowles em uma peca desdW foi uma
performance nos entreatos @e Letter to Queen Victorjaquando os dois
travavam um dialogo de silabas compostas por lelestorias, como criancas
que brincam com blocos eductivos. Em entrevistaye$ Wilson diz que o que
mais |he fascinava em Knowles era o fato de eterfrae reconstruir as palavras
de um novo jeito. “As palavras [para ele] sdo camméculas que estdo sempre
mudando suas configuracdes, se quebrando e sebi@endo. E muito livre e
vivo. A linguagem é o seu préprio reino” (Shyer939p. 79§

J& em sua colaboragcdo seguinte, Knowles foi regpehpelo texto de
Einstein on the Beaclum fragmento do texto da peca, “These are the day

friend” [Esses s&o os dias meu amigo], pode darideia do estilo de Knowles:

usually taught as a literary genre. [ Déafman Glance- a play without words — brought about a
Copernican revolution: language is no longer theeareof the theatrical universe.”

“ No original: “I was fascinated from the very begjimy with what Chris was doing with
language. He'd take words we all know and fracttwem and then put them back together in a
new way. He'd invent a new language and then dgstra moment later. Words are like
molecules which are always changing their configarns, breaking apart and recombining. It's
very free and alive. Language is his own kingdom.”
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Podia ter um pouco de vento para o veleiro. E pteligporque é. Podia ter
ferrovia para estes trabalhadores. E podia ser énBedia ser Franky podia ser
Franky podia ser muito fresco e limpo. Podia serbatdo. Oh esses séo os dias
meus amigos e esses sdo os dias meus amigos.t&odia pouco de vento para
o veleiro. (Glass; Wilson, 1975)

Andrew Kimbrough considera que o papel do textoomplementar a
estética do espetidculo sem qualquer desejo defisigdio — e reforca seu
argumento com o fato de que “ndo ha qualquer welew vento ou um
personagem chamado Franky na 6pera” (Kimbrough,1,2@l 143§ Ele

continua a analise:

Mas como narrativa eles [0s textos] existem comgedaciais as imagens visuais
de Wilson e a partitura altamente repetitiva [sie]Glass. Eles parecem querer
desviar 0 pensamento, mas ndo servem como placasiagacdo. De modo
significativo, as vozes parecem muito treinadasa@ casuais ou amadoras. Os
atores enunciam o texto com clareza e com esmema gue suas vozes ndo
fossem acompanhadas de construcdes fisicas donpgeso, eles empregavam
um aspecto classico e operatico ao material. (Koo, 2011, p. 144)

O modo como Knowles se exprime se integra perfeitdenao ritmo do
teatro de Wilson. Segundo o professor da Univedeidde Columbia, Arnold
Aronson, especialista em teatro de vanguarda, $@ipher Knowles é um passo
importante na careira de Wilson. Knowles joga conlinguagem. Ele a
desconstroi. Isso fascinou Wilson. Isso o ajudofiazer da linguagem um
elemento de seus espetaculos como nunca antes3I(éds., 2006, 1h01'12").

Dentre as camadas sonoras que compdem seu teliguagem é aquela
em que Wilson mais tem ingeréncia. Nos aspectoscaisse sonoros, Wilson
sempre se alia a um colaborador que domine o canooloque numa posi¢ao

de copiloto; a linguagem tem um papel intimo — &ltaooso — em sua trajetéria,

2 No original: “Will it get some wind for the sailad And it could get for it is. It could get the
railroad for these workers. And it could be wheris.i It could Franky it could be Franky it could
be very fresh and clean. It could be a balloon tiigise are the days my friends and these are the
days my friends. It could get some wind for thebssit”.

3 No original: “For there were no sailboats or wisrda character named Franky in the opera”.

4 No original: “But as narratives, they [the texésjisted as tangential to Wilson’s visual images
and Glass’s highly repetitive score. They seemedffer detours for thought, but they did not
serve as guideposts of attention. Significantlg, ¢heaking voices registered as highly trained and
not casual and amateurish. The actors enunciagztlgland with polish and even though their
voices were not accompanied by physical charadsastouctions, they lent a classical, operatic
aspect to the material”.
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tanto quanto a danca, por exemplo. A materialiddds palavras é téo
fundamental para o teatro de Wilson quanto a esli@daile e 0s movimentos.

Holmberg diz que ele faz questao de ter pleno onsobre o texto: “Ele
reflete sua visdo” (1996, p. 28) No entanto, este texto ndo é empregado em
funcdo do discurso, mas de sua qualidade sonorasu&as proprias palavras,
quando ele escreve um texto, ele ndo esta preccupad “as emocdes ou as
ideias. E apenas qualquer coisa para ser escutagati Holmberg, 1996, p.
58)*°. Entretanto, ainda que seu discurso sugira umatmdo aleatéria, o
trabalho de composicao da estrutura sonora é @eiden

A atriz Isabelle Huppert explica como essa preoc@ipae da nos estudos

para a montagem do espetaculo.

Na verdade, nés nunca trabalhamos no reino dalpgiape mesmo se uma das
primeiras etapas do trabalho com ele [Wilson] iimgem extrair a tonalidade da
lingua e do texto, este Ultimo ndo sera jamaisesmplido em seu sentido literal,
mas restituido através de sua musicalidade: odeesti constréi pelo ritmo e pela
tonalidade. [...] Bob interfere modelando o texto ome ele fosse uma escultura
sonora. Em seus espetéculos, os atores usam miesofds vezes nos falamos
muito alto; as vezes o som é cortado, 0 que ndgaokrprojetar a voz; e outras
vezes ainda noés traduzimos um certo sentimentopo®encontramos as vezes
em uma situacdo de grande intimidade; as vezesus&sirramos, nés gritamos,
nés falamos lentamente. (Huppert, 2011, p:'78)

Na pesquisa para escrever seu livro sobre o temr&obert Wilson,
Arthur Holmberg testemunhou varios ensaios de pdgadiretor e conta que ele
“mantinha-se de olhos fechados durante uma ceamanescutando atentamente
0os sons da linguagem, e repreendia com frequérgiatares quando eles
engoliam consoantes ou murmuravam”. Holmberg rajai@ Wilson empenha

uma quantidade extraordinaria de tempo trabalhasleozes dos atores para

“5 No original: “A real collaborator, he works clogetith dramaturgs, playwrights, and actors, but
he is the one who controls the script: it refldasvision”.

6 No original: “I don't think about who's going taag it or what it means. | don’t think about
emotions or ideas. It's just something to hear ostage.” WILSON, RobertLearning from
performers Harvard, 9 Februrary 1982.

“"No original: “A I'évidence, nous n'avons jamaisafe au royaume de la psychologie, et méme
si 'une des premiéres étapes du travail avecdusiste a extraire la tonalité de la langue et du
texte, ce dernier n'est jamais envisagé au segsalif mais restitué a travers sa musicalité: tes se
se construit par le rythme et la tonalité. [...] Bpbarvient en modelant le texte comme si c’était
une sculpture sonore. Dans ses spectacles, lagapi@tent des micros. Parfois nous parlons trés
fort ; d’autres fois, la sonorisation est coupéegui nous oblige a projeter la voix ; et d’autie@s
encore nous traduisons un certain sentiment ; nous trouvons quelque-fois dans une situation
de grande intimité ; parfois nous chuchotons, faufons, nous parlons lentement”.
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obter a cor, a altura, a duracdo e a tonica queqede, com um sentido de
composicéo “quase mozartiano” (Holmberg, 1996 2*%7

Entretanto, se nos anos 1970 Wilson se negavagi giecas criadas por
outros autores (Holmberg, 1996, p. 22), nos an8 pddemos notar um terceiro
momento da relacdo de Wilson com a linguagem: quatel comeca a explorar
0s textos classicos — em sua integralidade ou fatados em colagens. A
primeira peca dessa sua fase é a parte alentbed€lVILwarScom textos de
Frederico, o Grande, Shakespeare, Kafka, HolddRatine, Empédocles, Goethe
etc. De acordo com Holmberg, essa “tapecaria sbidmmberg, 1996, p. 59)

remete a teoria da “morte do autor” de Roland Bartkle cita:

Sabemos que um texto ndo é feito de uma linhalderpa a produzir um sentido
Unico, de certa maneira teoldgico (que seria a sagem” do Autor-Deus), mas
um espaco de dimensfes multiplas, onde se casaencensestam escrituras
variadas, das quais nenhuma é original: o textm éegido de citacdes, oriundas
de mil focos da cultura. (Barthes, 2012, p. 62)

A peca theClVILwarS foi a primeira colaboracdo entre Wilson e o
dramaturgo aleméao Heiner Miiller. Para Shyer, €itifhaginar uma parceria tao
mutuamente contraditéria. “De um lado, o poeta istaxengajado, aclamado por
alguns como o herdeiro de Brecht; do outro, o dlirgioliticamente naif
preocupado apenas com o avanco de sua propria ageeira” (Shyer, 1993, p.
117y° Wilson procurava alguém para compor o texto dartguato da peca, e a
parceria foi sugerida pelo diretor do teatro ekWtarttemberg em Stuttgart, Ivan
Nagel, e endossada por Susan Sontag, que havimcadi® na parte francesa.

Apesar das diferengas, a dupla funcionou muito Heon.insisténcia de
Wilson, Miller colaborou em todas as partes dogssa e acabou por considerar

o0 método inesperadamente libertador.

“8 No original: “In rehearsal he spends an extra@iramount of time working with the actors’
voices to get the color, pitch, duration, and at¢enwants. Wilson loves the music of words. At
times he will run an entire scene with his eyeseth listening intently to the sounds of language,
and he frequently berates actors for swallowingsooants or mumbling. Wilson composes the
vocal score of his productions with an almost Mtiaarsense of classical composition”.

9 No original: “[...] an aural tapestry”.

*® No original: “A more unlikely and mutually contratbry collaboration could hardly be
imagined than that of Robert Wilson and the Easth@ea playwright Heiner Muller. On the one
hand, there is the engaged Marxist poet, hailesooye as the heir to Brecht, and on the other, the
political naif committed only to the furtherancehié own art and career”.
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H& este slogan de Brecht: “A forma mais leve da \&dta nas artes”. Trabalhar
com Bob em Coldnia foi isso para mim. Sem ideiaem conceitos. [...] Bob
trata um texto como um movel. Ele ndo tenta quibia+ abri-lo ou tirar dele
informacéo ou significado ou emocédo. E s6 uma c@sagostei disso, porque o
texto pode se sustentar sozinho. Ele ndo precisgpaie, ndo precisa de ajuda.
(Shyer, 1993, p. 12%)

Em vez de criar um texto original pattaeCIVILwarS Miller fez uma
composicao de fragmentos, canibalizando seu prdpatmalho e selecionando
textos histéricos ou literarios para compor de nraneomplementar ou
desarmoniosa com o visual de Wilson. “N&o era rsgc@sescrever novos textos
— a moldura era universal o suficiente, e eu tiahtas associacdes. Se vocé pode
usar textos velhos, por que escrever novos? Eudidaliz de copiar um ato
inteiro de Shakespeare em uma peca” (Miiller apyerSh993, pp. 125-128)

Segundo Shyer, o ato alemaottdeCIVILwarSfoi o primeiro contato de
Wilson com um complexo rico e alusivo de textos,snmee estaria mais
interessado no som da linguagem do que no queaestwdo dito. Ele teria
inclusive se negado a receber as traducbes em tarmileado ponto (1993, pp.
125-1265>. Explicando essa légica, Wilson disse a Holmbemy £993 que
orienta 0s atores a ler o texto como se ndo ergsade lingua: “Acontece tanta
coisa em uma linha de Shakespeare que se o a@r‘pos demais em sua voz, o
publico perde muito das outras cores” (1996, p. Bdja Wilson, ao esvaziar uma
frase de sentido, o texto ganha outras dimensdes significados. Cabe ao

publico dar sentido ao texto. Morey e Pardo (2@6&)izam sobre esse conceito:

1 No original: “Despite these difficulties, Milleodind working with Wilson unexpectedly
liberating. “There’s this Brecht slogan, ‘The liget way of life is in the arts.” That's the way it
was for me working with Bob in Cologne. No ideasl amo concepts. [...] Bob treats a text like a
piece of furniture. He doesn't try to break it upeo or try to get information out of it or meaning
or emotion. It's just a thing. That's what | likb@ut his way because a text can stand for itself. |
doesn’t need support, it doesn’t need help”.

%2 No original: “It wasn't necessary to write new tex the frame was universal enough and | had
S0 many associations. And as long as you can ubs¢egts, why write new ones? | would be
happy if | could copy a whole act of Shakespearafplay”.

*3 No original: “Though the German section taeCIVILwarSwas Wilson'’s first contact with a
rich, allusive complex of texts — one that askbedistened to and thought about rather than just
heard — the artist was more interested in the sadrthe language than what was being said.
According to Ann-Christin Rommen, ‘He didn’t wait know at all what was being said. He even
refused to get translations at one point. He waalgl ‘Don't tell me what it is. | want to listen’.’
Wiens recalls that he ‘always tried to tell him abthe meanings of the German texts but he
wasn't very interested. Bob really knows whethensthing is correct by the way it sounds. And
if one of the German actors does too much or putsoag accent on a word, Bob hears it and is
able to make corrections as if he knows the langliag
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Como a decomposicdo da luz por um prisma, o tealtez reflita as camadas que nos
permitem sentir os milhares de sentimentos e ensogde estdo imperceptiveis quando o
texto foca apenas na cor de uma s6 sentenca pasag@uta se tornar opaco. O prisma
da linguagem reflete — sempre de um modo diferemtéom das vozes, sua entonacgéo, e

o texto se abre. (p. 151)

Segundo Holmberg, o teatro de Wilson ndo nega ssilpbdade
referencial da linguagem: quando ele consideraoasadicbes de uma realidade
complexa, ele dirige uma “percepcdo simultanea diiphicidade”: a linguagem
€ a0 mesmo tempo sentido e auséncia de sentideyM@ardo, 2002, p. 57).

Wilson empregou a técnica de colagem muitas vegsdetheCIVILwarS
— como na peca radioféniddonsters of Grace Jlanalisada na quarta parte deste

trabalho.

Quando Robert Wilson fala da justaposicao de uma pediofénica sobre
um filme mudo, ele preserva a autonomia de cadaeuéngssa a ideia de peca
radiofonica que ele tinha em mente. Algumas quessgeimpdem ao se partir
para uma analise de um trabalho de Wilson criapec@imente para o radio:
Como essa peca se distingue da parte sonora deghtrabanteriores de Wilson,
concebidos para serem encenados frente a um poiflicmoMonsters of Grace
Il se situa no conjunto da obra de Wilson? Seriaiypelsentendé-la como a
conclusao de seu ciclo de enfrentamento com adggu — na ponta oposta de
Deafman Glanceque néo tinha didlogos? Como essa peca se sitcanstelacdo
de experiéncias do teatro radiofonico? E possigebnhecer tragcos de pecas
radiofébnicas anteriores em sua composicdo? E deasoudorrentes de arte
radiofonica? A quarta parte desta dissertacado éattl a analisévonster of

Grace Il

** No original: “Like the decomposition of the ligintside a prism, the text would perhaps reflect
the strata that let us feel the thousand sentinmmsemotions that go unperceived when the text
focuses exclusively on the colour of a single setiteen becomes opaque. The prism of language
reflects — always in a different way and differgrilom each one — the pitches of the voice, its
timbre, the intonation the text opens”.
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Monsters of Grace Il , a primeira peca radiofonica de Robert
Wilson

4.1
Objetivo, metodologia, planificacédo

A primeira parte deste capitulo, mais descritiga) por objetivo retomar a
concepcao da peca e 0 processo criativo coletive ajgerou, estabelecendo
também um panorama inicial de sua estrutura.

Em seguida explicita-se a metodologia da pesqgisapusca reproduzir a
recepcdo da obra em trés diferentes niveis de regiee a escuta da peca
radiofénica no momento de sua emissdo, sem quafguermenta de apdio
assim como se deu para 0s ouvintes da radio algW 2 assistindo ao video do
espetacul com o objetivo de conhecer a apreensdo de unctesipe que
estivesse presente a uma das duas encenacdestha dedKarlsruhe (levando em
consideracao as vantagens e as desvantagens stg aggiavacao em oposicao a
experiéncia de assistir ao espetaculo ao vivo enteatno); e, finalmente, depois
de uma detalhada decupagem do espetaculo e dmssoaao livro do projetoas
obras referidas e aos arquivos digitais. (Esta mbgem e os trechos dos textos
que compdem a peca — com sua versdao em portugasgtie- anexados ao fim
deste trabalho.)

Decupar o espetaculo, utilizando todas as ferraasempossiveis, foi
indispensavel para esta analise. Mesmo a compreeles@am espectador ideal,
capaz de identificar cada referéncia textual e isgnseria insuficiente. Para
apreender a estrutura da peca, as escolhas de exliQd efeitos sonoros, foi
fundamental escutar muitas vezes cada trecho tio, @bentar ndo apenas para os

textos originarios dos fragmentos, mas também oomoamo a mdusica é

! O festival também foi emitido ao vivo pelo siterddio SWR2: www.swr.de/swr2.
% A gravacdo do espetéculo foi gentilmente cedida Aeguivo do Centro Watermill.
% |gualmente cedido pelo Arquivo do Centro Watermill
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empregada para interferir no ritmo, os ruidos, ass@s, a interpretacdo de cada
ator, as repeticoes e as mudancas de entonacaoessignificacdo do discurso.

A decupagem do espetaculo sugere uma preocupagaco ctexto em
Monsters of Grace IlA pegca é composta por uma complexa combinacdo de
fragmentos de textos muito heterogéneos — e air@rparte deste capitulo é
dedicada a analise da utilizacdo destes textoorggem e sua tematica, o0 aspecto
formal e sonoro destes fragmentos, sua compos@aocacmusica e 0s ruidos — e
também o modo como foram interpretados pelos atoeshtados.

Finalmente, depois desta percepcdo mais detalhadabid, é possivel
arriscar situa-la na trajetoria de Robert Wilson:

- primeiramente, remetendo a sua relacdo com o som, \gstas a

identificar seu interesse em produzir uma pecafadica;

- definindo suas obras como justaposicdo de camddassters of
Grace Il pode ser interpretada como uma Unica camada? S@tiala
diferenca entre escutar esta peca radiofénica @ apenas a parte
sonora de outra peca de Wilson? Em outras palawrgse faz desta

peca uma obra radiofonica?

No dia 9 de novembro de 2013, as 19 horas, RobdsokVemitiu sua
primeira peca de teatro radioféniddpnsters of Grace JIpela radio alema SWR
2. Depois de aceitar o convite do Festival ARD Iidiiéagd, o diretor
desenvolveu o projeto entre os dias 6 e 12 de aghstinte um ateli€ em seu
centro de pesquisas Watermil, em Nova York. Aléms dovens artistas
selecionados pelo seu programa de residénciaatiat/ilson convidou também
outros artistas veteranos para colaborar no progetama equipe de gravacédo e
edicdo da radio SWR 2 se juntou ao grupo.

Como de costume, no primeiro dia de atelié Robdl$dN se dedicou a

desenhar uma primeira estrutura da peca. A pastidaracdo-padrédo de 58

* O Festival de Teatro Radiofénico da ARD (siglaap&Arbeitsgemeinschaft der offentlich-
rechtlichen Rundfunkanstalten der BundesrepublikitBghland”, ou “Comunidade de trabalho
dos estabelecimentos de radiodifuséo de direitdiquida Republica Federativa da Alemanha”).
Monsters of Grace ez parte da celebracdo do 10° aniversario divédst

® O programa internacional de verdo do Centro Walleseieciona a cada ano cerca de 65 artistas
de diferentes paises para desenvolver projetovodacom Robert Wilson e seus colaboradores
no campus em Long Island, NY.
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minutos proposta pela radio, Wilson estruturou tegssbes (A, B e C),

distribuidas em quatro atos da seguinte maneira:

ATO | A 9 min.
B 8 min.

ATO Il C 6 min.
A 8 min.

ATO Il B 7 min.
8 min.

ATO IV A 4 min.
B 3 min.

C 5 min.

A sessdo A seria composta por textos classicogssdse B reuniria 0s
textos da Renascenca até o comeco do século XXges#@io C seria reservada a
textos mais contemporaneos. Os participantes doé aszumularam uma
variedade de referéncias sonoras (musica, ruidesit@ais para cada sessao. Nos
dias seguintes, os musicos do grupo (Dominic Bodiffa Adam Lenz)
compuseram as pecas, e 0s artistas convidadossi@iner Knowles, Anna
Graenzer, Cécile Brun e Isabella Rossellini) grararcom o proprio Wilson,
trechos de texto para a obra. A atriz alema IngkeKéambém gravou para a
peca, na Alemanha. Os editores e os realizadoresgadla SWR 2 fizeram
experimentacbes com o material registrado durandelé, mas também com
gravacoes classicas (como, por exemplo, a do dwsaAder Moissi interpretando
0 mondlogo dé-austoem 1912).

No fim do atelié, a equipe de Watermill fez umaiktsirada com fotos do
grupo durante o trabalho e reuniu os esbocos eext®st sugeridos para a
apresentacdo Comparando a estrutura prevista no projeto catecapagem da

peca tal como foi emitida, € interessante notaracandeia inicial, concebida em

® Uma cépia do “livro do projeto” dilonsters of Grace Hoi anexada ao fim dessa dissertacao.
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guatro dias de trabalho coletivo, permaneceu puagnte a mesma durante
quatro meses de desenvolvimento e ensaios.

Desde o0 comeco, a ideia era fazer uma composicéozas gravadas com
a encenacao teatral, emitida ao vivo pela radielédco previsto no projeto era
composto por artistas que haviam participado dédte excecao de Inge Keller)
e com quem Wilson ja havia trabalhado anteriormesitam do proprio Robert
Wilson e de seu colaborador de longa data, o poetdista plastico Christopher
Knowles Einstein on the Beaghas atrizes alemés do elenco fixo do teatro
Berliner Ensemble, Anna GraenzeDi¢ Dreigroschenopgr e Inge Keller
(Shakespeares Songite também a atriz italiana Isabella Rossellire liem
Wilson fez recentemente um de seus video-retratos).

Keller e Rossellini ndo participaram da encenaedmytros trés atores que
ja haviam colaborado com Wilson estiveram preserdissalemaes e também
membros do Berliner Ensemble Angela Winkere(Dreigroschenopgre Jirgen
Holtz (Shakespeares Sonngtee a francesa Isabelle Huppe@®riando. O
acréscimo de Huppert a equipe provocou a mudanisasigaificativa da obra em
relacdo ao projeto: varios fragmentos sdo lidodb&amem francés, e uma nova
referéncia, escrita originalmente em francés epnéwista no projeto, foi incluida
nos fragmentos textuais: o diario intimo da cieatiMarie Curie nos dias
seguintes a morte de seu companheiro Pierre CL#i@6] e seu discurso na
aceitacéo do prémio Nobel (1911).

A peca foi apresentada em Karlsruhe no Zentrum Kunst und
Medientechnologie [Centro de Arte e Tecnologia deid] no dia 9 novembro e

no Badisches Staatstheatre [Teatro do Estado denBad dia seguinte.

A primeira escuta, a caracteristica mais marcagtdahsters of Grace |
€ seu aspecto fragmentado: uma Torre de Babelfelenlies linguas, gravacoes
antigas e recentes, musica, ruidos de insetosnde & de toques de telefone — e,
a cada intervalo de tempo, o0 espetaculo é intetidoygpor um grito estridente. O

espectador frequente de Wilson pode facilmente tifttar a colagem de
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fragmentos, caracteristica de sua obra déss@lVILwarS e a “desconstrucdo da
linguagem”, ténica recorrente em Wilson.

Em Monsters of Grace Jlo mesmo fragmento textual é falado variadas
vezes por atores diferentes, a cada vez com ndwussre entonacdes, até o ponto
em que as palavras sdo destituidas de seu sigwificaiginal. Em um
determinado momento, uma gravacao antiga, integ@etie modo dramaético, €
interrompida diversas vezes pela leitura objetivguase jornalistica do mesmo
trecho do texto por uma jovem aftiz

E marcante a forte presenca do poeta Christopheswlés. Suas
“enumeracdes”, muito presentes em obras c&metein on the Beac¢hpontuam
toda a peca — e o ultimo terco tonsters of Grace llé composto quase

inteiramente de textos de Knowles, falados poiogaitores ao mesmo tempo.

Monsters of Grace Ifoi encenada em novembro de 2013 na cidade alema
de Karlsruhe. Ainda que esta analise ndo possaarc@oim a apreensao da
apresentacdo teatral, a gravacdo em video do esleetéumpre esse papel
documental. E impossivel ignorar a diferenca eosedois tipos de fruigdo.
Segundo Pascal Bouchez, “o teatro, como procedspa@ético, ndo existe para
ser ‘visto’ [...] no campo teatral, quando um atotr&rem cena, a dinamica da
relacdo é desencadeada” (Bouchez, 2007, . @@em assiste & gravacdo n&o
frui da experiéncia de comunh&o com os atores eae®ininho de assento, nem
de mergulhar verdadeiramente na experiéncia teatnatodos os seus sentidos.
Por outro lado, a gravacéao permite a documentagamth arte efémera e oferece
a possibilidade de contato com a peca para aquelesndo puderam estar
presentes no espetaculo por razdes geograficapotain etc. Esta analise se
beneficia dos varios angulos e diferentes proxidedada filmagem, “um fluxo

visual de multiplos pontos de vista de espectadsmbee 0 espetaculo” (Bouchez,

" O critico teatral Mladen Ovadija toma emprestadmmceito de Jacques Derrida para defender a
ligacdo de Wilson com uma “dramaturgia do som”. @haeito foi desenvolvido por Jacques
Derrida em trés obrad:'écriture et la différence(Paris: Seuil, 1967) De la Grammatologie
(Paris: Minuit, 1967) &a pharmacie de Plato(Paris: Seuil, 1972).

® A decupagem permitiu saber que se tratava do ragadoFaustq de Goethe, em gravacéo de
1912 do ator Alexander Moissi e pela atriz AnnaeBeaer em Watermill.

® No original: “[L]e théatre, comme processus auiéfique, n’existe pas pour étre “vu” [...] dans
le champ théatral, des qu’un acteur entre sur stgdgnamique de la relation est enclenchée”.
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2007, p. 45Y, 0 que permite uma apreensdo mais minuciosa a gjne editada —
da peca.

Aos espectadores frequentes de pecas de Robedr\Wlsninimalismo da
cenografia chama a atencdo. O palco € compost@aspem quatro mesas, cada
uma com duas cadeiras e uma lampada suspensa edabreAs vezes uma
imagem (abstrata, de uma paisagem, ou microscogigapjetada no fundo do
palco. Entretanto, ainda que a peca fosse destmaéldio, a preocupacdo com a
performance fisica dos atores era evidente — erjoder classificada também
como minimalista. Os seis artistas ndo se moviantomde tempos em tempos,
um deles caminha lentamente pelo palco e ocupanorecadeira. Em um trecho
em gue sua voz soa cansada e quase nauseabumhddie Ishuppert repousa a
cabeca sobre a médo; em um momento mais agitadist@rer Knowles fica em
pé sobre a cadeira.

Assistindo ao video da apresentacdo, podemos algans detalhes da
concepcdo da peca que passam despercebidos paussinte oda radio. Por
exemplo, trés dos seis artistas presentes no palobém foram gravados
previamente: Robert Wilson, Christopher Knowles mn#& Graenzer. Como as
gravacOes sdo recentes e a acustica do teatroGaiienp a do estudio, era quase
impossivel distinguir pelo radio quando o artigteya ao vivo e quando sua voz
havia sido gravada anteriormente. Brincando cona essdicdo, durante a
performance, Anna Graenzer abre e fecha sua bbdaaaamente quando sua
voz gravada é emitida.

Como se trata de uma peca radiofénica, entretast@tores ndo teriam
necessidade de manter uma postura tdo rigida @éurtantbloco em que nao
tinham fala. Em um momento sensivel, foi interessatar que Jurgen Holtz
ficou bastante tocado pela interpretacdo de Alemahtbissi, cuja voz havia sido

capturada em uma gravacgao antiga.

A principal vantagem proporcionada pelo acessauaagao do espetaculo
€ a possibilidade de ver a mesma cena repetidas.vez

A decupagem do espetaculo tem por objetivos:

19 No original: “Un faisceau de flux visuels issu plesieurs points de vue de spectateurs sur le
spectacle”.
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1. Identificar quais sao os fragmentos de texto quepdem a peca;

2. Perceber como os fragmentos sao utilizados: comamfdalados, em
gue momento foram interrompidos, as repeticdes bpvam a
ressignificacdo do discurso, como se da a combindedexto, ruido e
musica,;

3. Compreender como a composicdo dos trechos gravsel@®mbina
com a encenagao ao Vivo;

4. Ter ferramentas para analisar detalhadamente alhasaa concepcgao

do espetaculo.

4.2
O texto numa obra pés-dramatica

Nenhum texto foi escrito originalmente para a pdoasters of Grace il
o espetaculo é uma colagem de fragmentos textalithdamente heterogénea,
tanto pela perspectiva dos géneros literarios (noea poesia, filosofia,
manifesto, diario, discurso etc.) como por suaemmdno tempo e no espaco). Os
trechos sdo falados também de maneira bastantod@tea (mais dramatica/
objetiva/ acelerada/ nauseabunda), em quatro léndifarentes (inglés, alemao,
francés e italiano).

Robert Wilson cria frequentemente este efeito deanga constante em
suas pecas. Em referéncia a uma de suas primbnaslovas sitting on my patio
this guy appeared | thought | was hallucinatilg 1977, ele disse: “O texto conta
varias pequenas histérias. E como assistir a guinkecanais diferentes na
televisdo, mudando de canal constantemente” (Hobnh&96, p. 59Y.

A partir dos anos 1980, quando Wilson comeca arsetarar pelos textos
classicos, ele passa a explorar técnicas de colpgeanaperfeicoar esse efeito.
Sua primeira peca-colagem emblematicatf@CIVILwarS de 1984. E curioso
notar que, ha trinta anos, Wilson ja se interesgmla uso de fragmentos de
Shakespeare, Holderlin e Goethe — as mesmas femtegie ele beberia para criar

sua primeira peca radiofonica.

' No original: “In reference td was sitting on my patiovhich uses language in a similar way,
Wilson noted that ‘the text tells pieces of manyldi stories. It's like watching 500 different

channels on television and flipping the channefsstantly™.
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Os textos selecionados para compor o conjuntMalesters of Grace Il

sad>

1. Fragmentos dd20 dias de Sodomao Marqués de Sade, de 1785,
falados em inglés e francés;

2. Um excerto do sexto livro d®e rerum naturalA natureza das
coisas], de Lucrécio, datado do século | a.C.,dtalam aleméo e
francés;

3. O mondlogo deFaustq de Goethe, de 1808, falado somente em
alemao;

4. Trechos do diario intimo de Marie Curie (de 19@G&sim como um
excerto de seu discurso de aceitacdo do prémio |INebe 1911),
falados em francés e aleméo;

5. Artigos selecionados dbratado l6gico-filoséficode Wittgenstein, de
1921, falados apenas em alemao;

6. O poemaDas Halfte des Leberj® metade da vida], de Hoélderlin, de
1804, falado apenas em alemao;

O soneto XLIII de William Shakespeare, somente Emao;

8. A gravacdo de Gertrude Stein lendo seu tdktd told him, the
complete portrait of Picasg&e eu lhe dissesse, o retrato completo de
Picasso], de 1923, em inglés;

9. Os “Typings”This is Chris hisBeeeescop&et dancingLoof and let
dime These are the days Radios for fun de Christopher Knowles
(anos 70 e 80), falados somente em inglés;

10. O Manifesto Futuristade Marinetti, de 1909, lido em italiano e em

alemao.

No projeto do espetaculo, é claro que a refer&ecmporal de origem dos
textos foi o primeiro balizamento de Robert Wilggara compor cada sessao (A:
textos classicos; B: Renascenca — comeco do s¥(I€: do comeco do século

XX até os nossos dias). Aplicando este modelorataesa final da peca, teriamos:

12 0s fragmentos que compdevionsters of Grace Iltraduzidos para o portugués estdo anexados
no fim desta dissertaco.
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ATO | A Lucrécio (século 1 a.C.)
B Fausto (1808)
ATO Il C Marie Curie (1906/1911)/ WittgensteirO@il)
A Lucrécio (século | a.C.)
ATO I B Hélderlin (1804)/ Shakespeare (entr®@Q® 1594)

Gertrude Stein (1923)

ATO IV A Lucrécio (século 1 a.C.)
Marinetti (1909)
Christopher Knowles (1970/ 1980)

W

As quatro apari¢cdes dos fragmentosl@® dias de Sodomao Marqués
de Sade, ndo fazem parte da divisdo dos blocos & (B Eles se seguem a um
grito estridente de terror (gravado por Anna Greerean Watermill) e tém a
funcao de introduzir cada ato. Contrariamente eosutechos, que correspondem
a partes mais ou menos continuas do texto origaslpartes dd20 dias de
Sodomasao bem mais fragmentadas, compostas apenaspessdes ou mesmo
palavras justapostds

Entretanto, é facil perceber que a estrutura deposigdo dos textos
segundo a sua origem temporal ndo é tao rigidanidalrepresentante da sesséo
A, Da natureza das coisasle Lucrécio, é na verdade um texto classico. As
sessOes B e C, por sua vez, se confundem na fiontal definida do que deveria
ser ou ndo classificavel como “comeco do século:X$"trechos do diario intimo
de Marie Curie escolhidos para a peca datam dgssdiguintes a morte de Pierre
Curie, em abril e maio de 1906 — e foram classificana sessédo C; por outro
lado, oManifesto Futuristaque Marinetti publicou em 1909, pertence a parte

Robert Wilson conta que, desde que cursou arqgratetse tornou
dependente de uma técnica ensinada pela profeSgbilavioholy-Nagy: ela nao

dava mais de trés minutos para que os alunos dessaTh toda uma cidade.

'3 por esta razéo, os fragmentosl@® Dias de Sodona#o foram incluidos no Anexo.
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Depois do curso, eu sinto necessidade de ter uatestproximado da peca para
comecar a trabalhar. Assim, eu posso continuarsangelver cada parte de
forma mais detalhada. No fim, a estrutura perdeirapartancia — mas, sem ela,
eu nao sei por onde comecar. (Skoruppa, 2013)

A estrutura inicial da a Wilson uma base de segargnrara comecar a criar, mas
ela ndo passa de uma ferramenta. Uma vez desedoadearocesso, ele néo

precisa mais obedecé-la.

A primeira vista, a escolha dos fragmentos podeqearaleatoria. Wilson
ja deixou claro que ele se preocupa mais com ariaédade das palavras do que
com o discurso em si. No entanto, isso nao signdice ele empregue fragmentos
de qualquer obra em suas pecas — ao contrarieseldhe cuidadosamente os
trechos em que pode trabalhar a plasticidade dasrpa a partir do ritmo, da
voz, da composicdo com a musica e o0s ruidos, eémmmbela edicdo das
gravacoes.

Entretanto, ainda que a materialidade das palarasiesconstrucado do
discurso seja certamente o aspecto mais destacadRopert Wilson e os criticos
que falam de seu texto, ele ndo nega o significeddiscurso: é justamente por
ser consciente da multiplicidade de sentidos que s&l recusa a guiar o
espectador. A performance dos atores € dirigidanddo a possibilitar uma
infinidade de compreensdes por parte do publicopeRinente voltar a um
conselho de Wilson, j& mencionado neste trabalinog@e ele recomenda que um
ator leia Shakespeare como se ele ndo entendéageia O encenador justificou
a instrugcéo: “Acontece tanta coisa em uma linh&lkdakespeare, que se o ator
puser ‘cor’ demais em sua voz, o publico perde ondgts outras cores”.

Sua proximidade a certos autores é inegavel, eapé&oas por causa da
plasticidade de sua linguagem. Mas se a relac&e @itson e alguns autores &
mais facil de compreender — ele ja se deixou assarepela obra Gertrude Stein
muitas vezes, e os futuristas certamente deixarama porta aberta para o
desenvolvimento da vanguarda teatral —, sua rele@dioLucrécio e Marie Curie,
por exemplo, € bem menos evidente.

Na sequéncia deste trabalho, esboca-se uma arddisereferéncias
textuais deMonsters of Grace il a contextualizacdo do fragmento na obra
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original, uma andlise possivel da linguagem, bemaca maneira como ele foi

utilizado na peca radiofénica.

4.2.1
A natureza das coisas , de Lucrécio

A primeira referéncia d&lonsters of Grace 1€ o poema\ natureza das
coisas escrito no século | a.C. por Tito Lucrécio Cavovendo em uma Roma
atormentada pelas guerras civis, Lucrécio encardrpensamento subversivo do
grego Epicuro — seu veterano por trés séculos — n@sp@osta para a crise dos
valores tradicionais, como a virtude e a moderagaoientificismo, o culto ao
individuo e a libertacdo do fardo da religido (Bayk960}*. A natureza das
coisas € uma traducdo da filosofia de Epicuro em um grapdema épico
dividido em seis livios que podem ser descritos aom comportamento dos
atomos e do vazio (tomos 1 e 2); a natureza mhtiialma (tomos 3 e 4); e
finalmente a origem e o desenvolvimento das sodeslaumanas (tomos 5 e 6).

As trés aparicbes de Lucrécio evionsters of Grace lpertencem ao
mesmo trecho do sexto tomo Aenatureza das coisagsta ultima parte do livro
€ dedicada a emergéncia da peste em Atenas addaa partir dos escritos do
historiador grego Tucidid&s Este capitulo, especialmente controverso em uma
obra afirmativa, foi frequentemente interpretadmoaima leitura crista da peste
por Lucrécio — que teria atribuido contornos deigimdivina pelo paganismo e
pelo pensamento filoséfico. Em um momento de dBisdogos com Claire

Parnet, Deleuze faz um paréntese:

Eu sonho em fazer uma nota a Academia das Ciékliciesis, para mostrar que o
livro de Lucréciondo podeterminar com a descricdo da peste, e que € uma
invencgdo, uma falsificagdo dos cristdos desejogsomastrar que um pensador
maléfico deve acabar na angustia e no terror. (ReleParnet, 1998, p. 23)

4 No original: “Il n’y a sans doute pas de plus bpa@me scientifique que [2e Natura Rerurh

!5 Bergson discorreria sobre este capitulo: “E éesabespantosa descricdo da peste de Atenas que
0 poema termina. Lucrécio quis mostrar a impotédos homens e dos deuses em presenca das
leis da natureza; ele quis que o quadro fosse taslauis que a tristeza invadisse a nossa alma, e
que esta fosse a nossa Ultima impresséo. Ele foidpeedido; e a piedade sincera, profunda, que
ele testemunha a humanidade sofredora faz comdagueas liguemos a ele, que nés o0 amemos, ao
mesmo tempo que ele da a sua doutrina e a seu po@aariginalidade que tem seu preco”
(Bergson apud Coelho, 2003, pp. 129-140).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

65

O fragmento, falado de maneira singular a cada s suas trés
aparicOes enMonsters of Grace JIcorresponde a uma descricdo muito detalhada
da chegada de uma peste fatal e contagiosa “ader@écrope”. Entre desgracas
terriveis, o texto descreve como a doenca afetagagta — e, consequentemente,
a voz dos infectados: “Entdo, gargantas negrasé&amimmitavam/ sangue, as
cordas vocais ulceradas calaram;/ goteja fel aiingmissaria da mente, débil de
males, balbucios, asperezas” (Domingues, 2013%). 2

Ao contrario das partes B e C, constituidas a csdapor um texto
diferente, todas as trés partes AMilensters of Grace I1$do compostas apenas por
fragmentos do sexto tomo denatureza das coisa® texto é, portanto, o mais
presente na peca e funciona como um alerta de trodgdsminente. As
performances dos atores parecem reforcar o ca@itsy do texto. O primeiro ato
abre com uma atuacdo curta e solene de Inge Kgllavada em estudio: sua
performance ndo tenta disfarcar que se trata tlddefle um texto — com uma
articulacdo exagerada da voz e de pausas inesperaagela Winkler e Jirgen
Holtz continuam a leitura do palco — de maneirasnsaiave, como dois anciaos
gue contassem uma historia.

No 2° Ato, o mesmo fragmento de Lucrécio é lido feamcés, em uma
gravacao de Cécile Blum. Sua performance, muitandti@a e sombria, é
acompanhada por um piano e um ruido de chuva Repois de trés minutos,
Anna Graenzer comeca a ler o mesmo trecho em aJefe&dunaneira objetiva. As
duas vozes coexistem durante um minuto e, depssodiGraenzer continua
sozinha, acompanhada de uma chuva cada vez measefaie trovées. O piano
para. A atriz parece entediada e boceja. Sua \gaz rfiais e mais baixa, até
desaparecer. Angela Winkler retoma a leitura enangénte durante um minuto —
mas a gravacao de Graenzer lendo o texto de fmmnalistica se sobrepde a sua
voz durante um minuto e € suspensa de maneiratabkjnkler continua ainda
durante trinta segundos, mas € interrompida por daguete seguida por um
grito.

Na ultima aparicdo do trecho de Lucrécio, no 4°, Atana Graenzer,
Isabelle Huppert e Jirgen Holtz se sucedem narpsaftce durante dois minutos.

Graenzer atropela as palavras e cria uma novaovdeshistoria.
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Num primeiro momento, o carater tragico d4 a touiaaatuacdo, e cada
vez que um novo ator toma a palavra, a histériaganofundidade. O espectador
parece testemunhar um circulo de sabios que coofiecas ou lendas antigas. As
repeticbes frequentes, no entanto, esvaziam ordsae sentido — que parece
ganhar contornos de uma histéria para dormir, contno de uma cantiga de
ninar, a ponto de a atriz Anna Graenzer bocejgooeco depois, comecar a
misturar as palavras e criar uma nova histéria,acouoe se tivesse entrado no

universo do sonho.

4.2.11
Fausto , de Goethe

Depois do grito que pontua a divisdo das partesspetaculo, comeca o
trecho da primeira parte daustq de Goethe: o monologo do doutor Fausto — a
mais inteligente das criaturas que, nédo tendo neada a conhecer sobre a Terra e
desejoso da compreensdo das coisas sobrenatusaide domar um copo de
veneno. (“E um liquido, este, que embriaga sem denja.] seja meu ultimo
hausto”). Neste momento, 0s sinos e 0s canticanislsa de Pascoa lembram-no
da oposicao divina ao suicidio. (“Buscais-me a momm brando e poderoso
soido, [...] E da fé o milagre o filho preferido.”ddrra meu pranto, a terra me
retém!”) (Goethe, 2006, pp. 89-93).

N&o foi a primeira vez que Robert Wilson revelow seteresse pelo
personagem do Fausto. Além da encenacdoadtor Faustus Lights the Lights
de Gertrude Stein, ele havia conduzido em 2006 Vamsovia, sua versédo da
operaFaust de Charles Goungthaseada na obra de Goethe. Holmberg foi além e
viu a presenca de Fausto tambémEnstein on the Beaclsegundo ele, Wilson
faz de Einstein um Fausto contemporaneo, em quaseabpelo conhecimento
conduziria ele mesmo e toda a humanidade ao akfidoimberg, 1996p. 11)°.

ParaMonsters of Grace ]I Wilson decidiu costurar duas atuacdes do
monodlogo do doutor Fausto: a primeira, do ator Ateler Moissi, gravada em
1912; a segunda, da jovem atriz Anna Graenzer,ageaespecialmente para o

espetaculo alguns meses antes no Centro WateEnféicil perceber a diferenca

'8 No original: “Wilson turns Einstein in a latterd®octor Faustus, whose will to know leads
him and the rest of us to the abyss.”
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brutal entre as duas performances: enquanto a amiga € profundamente
marcada por uma carga dramatica, a objetividadeais recente se aproxima do
radiojornalismo.

Considerado o mais talentoso dos atores de lingugdadurante a guerra,
Moissi era famoso por sua voz e capacidade expees€l ator austriaco de
origem albanesa construiu sua carreira no teatas, participou do cinema ainda
guando a arte debutava e deixou alguns registroze® — especialmente da obra
de Goethe. Moissi parece seguir a risca a recoméndde Goethe sobre como

deveria ser a voz de um ator:

Quando eu tiver compreendido perfeitamente o serdas palavras e as tiver
assimilado completamente, devo procurar atrib@slb tom de voz adequado e
pronuncia-las de forma forte ou fraca, rdpida oteleente, segundo o sentido de
cada frase. (Goethe, 2006. p. 70)

Entretanto, Moissi perdeu grande parte de seuigm@sio fim da vida: seu
estilo carregado de emocdo parecia antiquado cosurgimento do teatro
expressionista e o dadaista de Piscator — e sdbreln teatro épico de Bertolt
Brecht. Curiosamente, a jovem atriz Anna Graenzgre faz o papel de
“antagonista vocal” de Moissi, pertence ao elenow fdo teatro Berliner

Ensemble, criado por Brecht.

4.2 1
O “diario do luto” e o discurso no prémio Nobel, de Marie Curie

A tematica ldgubre continua presente na terceirde pde Monsters of
Grace I, com trechos do diario intimo de Marie Curie dectbgo ap6s o
acidente fatal de seu marido — o cientista PiemweeC que, ao escorregar no
asfalto molhado no cruzamento da Rue Dauphine, atobpelado por um
caminhdo (“A que choque terrivel foi submetida @ @obre cabeca que eu
acariciava tanto e agarrava com as duas maos”j(Ci996).

O “diario do luto” de Marie Curie se compde de @turadas escritas em
francés a partir do dia 30 de abril de 1906, quaidaegistra o choque inicial da
perda — e mistura a escrita intima com a format@prs dirigindo-se a Pierre —

até a elaboracdo do luto, quando o diério recupemecarater intimo e a cientista
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comeca a aceitar o reconhecimento tardio a sealti@batribuido apos a morte
de seu companheiro emocional e profissional.

Os fragmentos escolhidos por Robert Wilson parapocorivionsters of
Grace |l foram retirados principalmente das primeiras elatsado “diario do
luto”, com enfoque no sofrimento de Marie Curie(“fenso em vocé sem parar,
minha cabeca explode, e minha razdo se atrapalt&®m como ela resistia a
legitimacéo de seu trabalho — que as vezes vinliarmea de substituicdo, outras
como homenagem ao trabalho de Pierre —, como qudade foi escolhida para
sucedé-lo na céatedra criada por ele e se tornareeipg mulher a ser nomeada
professora na Sorbonne (“Eu queria te contar quenameearam para a sua
céatedra, e que apareceram uns imbecis para mesparabd) (Curie, 19967.

Entre os fragmentos do “diario do luto”, Robert $8ih inseriu uma
peguena parte do discurso que Marie Curie profmoiweceber o prémio Nobel
alguns anos mais tarde. No trecho escolhido, disiardestaca a importancia de
Pierre em seu trabalho (“Eu acredito, portanto, qopreendo exatamente o
proposito da Academia de Ciéncias, admitindo quedta distingdo que me é
atribuida é motivada por esta obra conjunta e tanassim uma homenagem a
memoria de Pierre Curie”) (Curie, 1911)

Os fragmentos do diario e do discurso de MarieeCsédio performados de
maneira igualmente delicada e sensivel por Isabtligpert, em francés, e por
Angela Winkler, em alemao. O discurso intimo eitd@ conduzido pelas vozes
das duas atrizes, que se alternam durante a maaiter ¢gpo tempo mas coincidem
em alguns instantes, criando um efeito de movimeetandas onirico, quase

hipnatico.

4.2.1V
Tratado l6gico-filoséfico , de Wittgenstein

A partir da metade do bloco do luto de Marie Cuuiga voz masculina

comeca a enumerar uma lista de modo didatico. €uidis objetivo se sobrepde

"No original: “Je pense a toi sans fin ; ma tétéelate et ma raison se trouble”.

'8 No original: “Je veux te dire que I'on m’a nomn#&a chaire, et qu'il s’est trouvé des imbéciles

pour m’en féliciter”.

9 No original: “Je crois donc interpréter exactemenpensée de I'’Académie des Sciences, en
admettant que la haute distinction dont je suibj#best motivée par cette ceuvre commune et
constitue ainsi un hommage a la mémoire de PiaureC
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ao lamento, como um altofalante que invadisse unh@ssem interrompé-lo.
Trata-se de alguns aforismas pincados dmtado |6gico-filoséfico de
Wittgenstein.

Escrito pelo filosofo quando ele ainda era soldadoPrimeira Guerra
Mundial, oTractatusé sua Unica obra publicada em vida. Com aproximeadge
setenta paginas — dependendo da edicdo — estenpelire é considerado uma
das maiores referéncias da filosofia do século &xrcendo grande influéncia
sobre o positivismo ldgico e a filosofia analititatraverse, 2002, pp. 125-140).

O proprio Wittgenstein resume o sentido de sew s seguintes termos:
“O que é de todo exprimivel, & exprimivel clarareer@ aquilo de que nao se
pode falar, guarda-se em siléncio” (Wittgensteif0& p. 27). O fildosofo
delimita, portanto, o sentido no discurso: “A linda fronteira s6 podera ser
desenhada e o0 que jaz para la da fronteira serplesmente ndo sentido”
(Wittgenstein, 2008, p. 28).

A organizacédo dos aforismas doactatuspode ser descrita da seguinte
forma: uma primeira parte diz respeito a quest&srdologia e metafisica sobre
0 mundo e sobre a natureza (sec¢des 1 e 2, respaetite); uma segunda parte é
dedicada a representacdo do mundo, imagens, fdodaflinguagem e a légica
(secbes 3, 4, 5 e 6); e, finalmente, na secdo Tnioo aforisma reflete sobre o
aspecto indizivel do contetdo doactatus(“7 — Acerca daquilo de que nao se
pode falar, tem que se ficar em siléncid”)

Sete de oito aforismas daractatusescolhidos para compddonsters of
Grace Il pertencem a secao 2, sobre a natureza dos fatoex@gmplo: “2.02 — O
objeto é simples”); um Unico artigo foi selecionadosec¢do 3, sobre a nocéo de
imagem (“3.001 — ‘Um estado de coisas € pensavel dizer: podemo-nos fazer
dele uma imagem?”).

Em composicdo com o “diario do luto” de Marie Curecientificidade
dos aforismas d@ractatuspoderia remeter ao empirismo em que a cientisia te
se apoiado apds a morte de seu marido. (“Eu pasges bs meus dias dentro do

% Na edicdo portuguesa, o aforisma ficou incorporadanterior, 6.54, que comeca com: “As
minhas proposi¢des sao elucidativas pelo factoudeaquele que as compreende as reconhece mal
afinal como falhas de sentido, quando por elades®e para la delas. (Tem que, por assim dizer,
deitar fora a escada, depois de ter subido por Béah que transcender estas proposi¢cdes; depois
vé 0 mundo a direito” (Wittgenstein, 2008, p. 142).
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laboratério. Eu ndo concebo nada mais que possdamema alegria pessoal, a
nao ser talvez o trabalho cientifico, e ainda as&io) porque, se eu tiver éxito, eu
NAo vou conseguir suportar que vocé ndo saiba’fligsarie, 1996).

A escolha desses aforismas para compor uma pegguerna tonica € a
destruicdo da linguagem parece irdnica, especidgémea que diz respeito a
representacdo (“2.16 — O facto tem que ter, parans@gem, alguma coisa em
comum com o que é representado pictorialmente’gnda Wilson brinca com a

representacéao e a relacdo significado/ significdagepalavras.

Cada aforisma d@ractatusé uma unidade compacta e, destacada da obra,

funciona como uma pilula de sabedoria cientificalsd¥ escolheu alguns
aforismas que dao a ideia de uma certeza cientjigse simplificada, como
pingcada de um livro de citagcdes. Entretanto, oupassagens da filosofia de
Wittgenstein teriam uma relacdo muito mais diretenca obra de Wilson.
Holmberg cita um aforisma do propribractatus que nédo é utilizado em
Monsters of Grace Jlpara estabelecer uma conexao entre o diretofilésofo:

“4.0031 — Toda filosofia é ‘critica da linguagem{Wittgenstein, 2008).

Holmberg conclui: “Como a filosofia de Wittgensteinteatro de Wilson € critico

da linguagem” (Holmberg, 1996, p. 41)

4.2\
“Metade da vida”, de Holderlin

Depois de uma nova execucdoAlaatureza das coisaa parte seguinte é
a leitura de “Metade da vida”, do poeta romantieong@o Friedrich Holderlin.

Fascinado pela cultura grega da Natureza e da 8alesolutas, Hélderlin
parecia percorrer a direcdo contraria dos primewognticos, no sentido em que
ele se dirigia a anulagdo do Eu na natureza, etmuanmaioria dos seus
contemporaneos estava mais envolvida com uma auttarreflexividade e da

relacéo entre opostos (Le Blanc; Margantin; Schef@d3, p. 80).

O mundo grego [...] se caracteriza pela harmonidaeqmpiilibro entre 0 humano
e o divino: o que o faz superior as civilizacbefpeig e germéanica, ambas
submetidas a um potente jugo, esmagando o homemosolatural e o
sobrenatural. (Le Blanc; Margantin; Schefer, 2@353)

21 No original: “Like Wittgenstein’s philosophy, alVilson’s theatre is a critique of language”.
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O poema “Metade da vida”, dividido em duas estrgiagetricas, opde o
presente prospero e fecundo (“Peras amarelas/ & raib/estres”) ao futuro
sombrio (“Os muros avultam/ Mudos e frid”) O fil6sofo alem&o Theodor
Adorno considerava este poema um exemplo perfaita fustrar o conceito de
“parataxis”, na medida em que a pausa entre aseliaxes tem mais destaque
do que a sintese dos versos. O comeco do versabgee segunda estrofe (“Ai

de mim?

dissipa rapidamente a imagem de bonanca evocadprimeira
estrofe. Segundo Adorno, esse efeito é produzido pafraquecimento da
subordinacéo sintéatica (apud Silveira, 2012).

E curioso notar que Hélderlin foi considerado loeto 1806, apenas trés
anos depois da criacdo de “Metade da vida”. O papta tinha entdo 36 anos,
viveria mais 37 anos sombrios — a metade da s patanto —, estranhamente
concretizando o que ele havia previsto no poemal@V2011).

Posicionado na metade ddonsters of Grace Jlo poema divide o
espetaculo, provocando um efeito inverso do nargelos versos: a primeira
metade da peca € muito mais sombria e tragica doaquetade que sucede o
poema. Ainda que haja um trecho da peste de Atem@mda por Lucrécio, o
resto do espetaculo (composto pelo retrato de ®icade Gertrude Stein, os
Typings de Christopher Knowles e Manifesto Futuristp € marcado pela
excitacao e pela esperancga.

Adorno considerava que “O que no poema tende aag#or queria
descender ao meio pré-logico, deixar-se levar pabapo” (Adorno, 2003, p.
456). A performance de Anna Graenzer e Angela \emphrece satisfazer esse
desejo pré-logico do poema. Enquanto Graenzerahesitias vezes em sua
leitura, como se ela tivesse medo de alguma ct¥8akler |& tranquilamente.
Entretanto, as duas atrizes, cada uma a sua marggeem 0S versos varias
vezes, saboreando os fonemas e experimentanderdésrvelocidades — nas

palavras de Adorno, o poema se deixa levar peko ftlo tempo, até o pré-logico.

%2 No original: “Mit gelben Birnen hanget/ Und vollinwilden Rosen” e “Die Mauern stehn/
Sprachlos und kalt”. Tradugdo do alemé&o de ManaeBira (1993).
%3 No original: “Wer mir". Tradug&o de Bandeira (1993
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4.2 VI
Soneto XLIII, de William Shakespeare

Shakespeare € uma referéncia constante na obralEtRVNilson, seja
fragmentado em suas composi¢cOes, seja na montagempechs completas.

Durante os ensaios €Rei Learem 1986, ele disse a Holmberg:

Eu adoro Shakespeare por causa da sua linguagemmé&uer Shakespeare e
escutar o ritmo. As palavras de Shakespeare s&stintiveis, elas sdo solidas
como pedras. Vocé pode coloca-las onde quiser mexgirlas no fundo do
oceano, fazé-las voar até Jupiter ou deixa-lasrmivesiuvio. Nada as destréi.
(Holmberg, 1996, p. 4%)

Nas montagens de pecas completas, cbaobethe Rei Lear Wilson
mantém um certo esfor¢co de fidelidade ao textaormigapesar de deslocar uma
ou outra cena e de empregar repeticbes. “Shakespedez teatro. O que eu
posso fazer é encontrar uma nova forma de montartesro com espago
suficiente entre as palavras para que as pessesamp@ntendé-las e refletir sobre
elas” (Holmberg, 1996, p. 36) Na maior parte das vezes em que trabalha com
Shakespeare, Wilson recolhe fragmentos para cosyms proprias criacdes de
maneira mais livre, como ermamletmachine(1986), quando colaborou com
Heiner Muller pela primeira veHamlet Monologu€1995) e, mais recentemente,
Sonetos de Shakesped900), com o Berliner Ensemble. Muito bem recebid
pela critica, sua montagem de 25 dos 154 ponetdsudio inglés € famosa pela
mistura com a musica pop de Rufus Wainwright e peldormance ao mesmo
tempo onirica e remetendo ao teatro de marion€tés.dos atores da montagem
de Sonetos de Shakespegrarticipam também d&lonsters of Grace ilinge
Keller, Jirgen Holtz e Anna Graenzer.

Existe uma grande controvérsia segundo a qual awillshakespeare néao
teria autorizado a publicacdo destes sonetos erfl. FH6 ja era célebre como

dramaturgo, e o editor teria obtido os poemas ddomitegal. No entanto, a

4 No original: “I love Shakespeare because of hisguage,” Wilson confesses. ‘I like to read
Shakespeare and listen to the rhythm. Shakespesoeds are indestructible, solid as a rock. You
can put them anywhere — sink them to the bottorthefocean, fly them to Jupiter, or drop into
Vesuvius. Nothing destroys them™.

% No original: “Shakespeare already made the thes¥at | have to find is a way to put his
theatre on a stage with enough room around thosdswsp that people can hear them and think
about them. | don't believe in talking back to asteapiece. | let it talk to me”.
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organizacdo dos sonetos sugere que Shakespeagg@ptasua edicdo. Os poemas
tém como tema principal o amor, mas tratam tambameligido, da beleza, da

brevidade da vida e da politica. A primeira metddg sonetos (1-126) é dirigida

a um jovem rapaz, falando de um amor devotado eraj@ando o rapaz a ter

filhos para perpetuar sua beleza. A segunda metadegigda a uma amante

sombria ¢lark lady), por quem ele sentiria muita atracéo sexual.

Para a peca radiofénica, Wilson escolheu o sonétd,Xm que o bardo
diz que vé melhor quando fecha os olhos, porquenkos com 0 seu amado sao
muito mais claros do que os dias. O soneto € marpath antitese: ver e fechar
os olhos, dia e noite, sombra e luz, os mortoswvos. A mencao as sombras €
sem duvidas uma referéncia a alegoria da caverri&lai@o. O eu-lirico prefere
ficar na sombra, onde esta seguro com os sonhesudamado, a ver a luz e ter
acesso a verdade pelos sentidos.

O soneto aparece apenas uma vezMomsters of Grace ilem uma
gravacdao de Inge Keller, que o proclama de maneai®gorica e quase
autoritaria, interrompendo a leitura hesitante dena\ Graenzer do poema
“Metade da vida”, de Holderlin.

4SZeVeIlIJ lhe contasse: um retrato acabado de Picasso” , de Gertrude
Stein

A parte seguinte da peca corresponde a leiturapyéléa Gertrude Stein
de seu texto. O fato de a gravacéo ser um dos megastros da escritora lendo seu
préprio trabalho certamente influenciou a escolha Wilson. Mas ele
provavelmente levou em conta que seus “retrataharm dos géneros em que
ela mais subverteu a estrutura da lingua, e caasttieste efeito a peca.

A gravacao foi feita em uma das “Lectures in Amgride Gertrude Stein
— quando a escritora, baseada em Paris depois itle termpo, decidiu fazer uma
turné por seu pais natal para falar de sua obgihlico americano, com muito
sucesso. Aléem do registro em audio da turné, suasigmis conferéncias foram
reunidas em um livro — em que o capitulo “Retratosepeticdo” oferece sua

perspectiva do género e explica a légica por todsetratos.
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Como ja mencionado anteriormente, Gertrude Sterecpaincomodada
com a critica — notadamente de jornalistas — desqudrabalho seria “repetititvo”
e tenta distinguir a “repeticdo” — em cuja exisiénela ndo acreditava — da

“Insisténcia”:

[...] uma vez que se comecga a expressar uma coiseessar qualquer coisa nao
pode existir repeticdo porque a esséncia dessassgw € a insisténcia, e se vocé
insiste vocé precisa usar uma énfase a cada vee,wcé usa énfase ndo é
possivel que enquanto alguém viva ele use exatensemniesma énfase. (Stein,
1985, p. 167

E mais facil compreender a explicagdo da insistémela énfase ao
escutar sua interpretacao de “Retrato de Picassajud ao ler um trecho, como:
“Se Napoledo se eu Ihe contasse se eu lhe corgaddapoledo. Gostaria se eu
Ihe contasse se eu lhe contasse se Napoledo”,($888). A entonacgao e a énfase
qgue Stein utiliza em sua leitura sdo quase musecdmmandariam uma marcagao
mais especifica, como em partituras, para que ¢b=tge pudessem ser
reproduzidos.

Sua intengdo é encontrar o “ritmo” da pessoa cueedlata: “Eu achei que
criei uma melodia de palavras que me encheu demnvehadia que gradualmente
me fez criar retratos facilmente ao sentir a melati cada um” (Stein, 1985, p.
199¥’. Stein conta que ela encontrou inspiracdo para BEwAtos no cinema,
onde os fotogramas que se seguem nao sao exataguite mas ligeiramente

diferentes, de maneira progressiva:

Cada vez que eu disse que o alguém cujo retraestawa escrevendo era algo
esse algo era tao diferente do que eu tinha acatmdiizer que alguém era e
pouco a pouco desse jeito um retrato inteiro se dez retrato que ndo era
descricdo e que era feito cada vez, e eu fiz muiass, disse, que alguém era
algo, cada vez tinha uma diferenca, apenas umeedga suficiente para que isso
pudesse se tornar algo presente. (Stein, 198371

%6 No original: “Once started expressing this thiegpressing any thing there can be no repetition
because the essence of that expression is ingstand if you insist you must each time use
emphasis and if you use emphasis it is not possibite anybody is alive that they should use
exactly the same emphasis”.

2" No original: “I found that | created a melody obmis that filled me with a melody that
gradually made me do portraits easily by feelirgrtrelody of any one”.

8 No original: “Each time that | said the somebodyose portrait | was writing was something
that something was just that much different fromatvhhad just said that somebody was and little
by little in this way a whole portrait came intoithg, a portrait that was not description and that
was made by each time, and | did a great many fis@sit, that somebody was something, each
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Em seu livroMama Dada: Gertrude Stein’'s Avant Garde Theaairah
Bay-Cheng afirma que a marca de Stein sobre agamrtila vanguarda americana
foi negligenciada — e ela situa mesmo o composdatemporaneo John Cage na
sua esfera de influéncia (Bay-Cheng, 2004, p. 18l8).entanto, o impacto de
Stein sobre a obra do musico Philip Glass — estdeive de Cage e parceiro
frequente de Robert Wilson — é ainda mais evidebtemo Stein, ele rejeita o
termo “repeticdo” e considera que seu trabalhoata mais de uma “progressao”
(Glass, 2011, p. 109)

A marca de Gertrude Stein € ainda mais notavelesobrartistas e as
companhias da nova vanguarda teatral nos Estadadod)ncomo o Living
Theatre, Richard Foreman, Peter Sellars, o WodSteup e, claro, Robert
Wilson. Esses artistas compartilhham com Stein doexgdo dos limites da
linguagem, a atencdo ao fragmento como instanciar@defragmentacdo maior da
sociedade e a rejeicdo deliberada da presencastae@Bay-Cheng, 2004, p.
135)°. Robert Wilson montou trés pecas de Gertrude 3tesnanos 90Doctor
Faustus Lights the Lightel992),Four Saints in Three Actd996) eSaints and
Singing(1998).

A obra dramética de Stein — raramente montada thueavida da escritora
— se tornou quase um rito de passagem para adstasva vanguarda americana.
Em Teatro pos-dramatico Hans Thies-Lehmann destaca Stein como um
“modelo” de Robert Wilson (Lehmann, 2007, p. 30djzque:

E imediatamente evidente a afinidade eletiva emtesatro de Wilson e os textos
e as “pecas-paisagem” de Stein. Tanto num casda@unarnoutro se encontram a
progressao minimalista, o “presente continuo”, arapte “marcar passo”’, a falta
de quaisquer identidades identificiveis; tanto mao quanto no outro ha um
andamento peculiar que predomina sobre toda a seméano qual tudo o que
pode ser fixado se converte em variacdo e gradédgétamann, 2007, p. 134)

time there was a difference just a difference ehosg that it could go on and be a present
something”.

29 No original: “C’est un état d’attention”. O treckia entrevista em que Glass fala de repeticéo e
progressédo esta transcrito no segundo capitula desstertacao.

% No original: “Throughout multiple genres, theséists share with Stein the exploration of the
limits of language, attention to the fragment asimstance of larger societal fragmentation,
deliberate rejection of realistic representatiorl’]...
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Para se referir ao teatro de Wilson, Lehmann alarganceito de “pecas-
paisagem” de Stein e fala de “paisagens sonorasd, agregar a “cena auditiva”
criada por Wilson (Lehmann, 2007, p. 255). Essecetm jA era muito
desenvolvido no teatro de Stein. A obra dramatacastritora antecipa a ideia de
um teatro de sons (Frank, 2008, p. 504): “Eu pemqpeb os atos de olhar e ouvir e
falar aconteciam todos ao mesmo tempo e eu vini@do que as palavras que
criaram aquela coisa criaram o retrato que erdb olhar, ouvir e falar que eu
vinha fazendo” (Stein, 1985, p. 18%)

Gertrude Stein explica sua reflexdo sobre as retaeditre significante e
significado: “Eu fui ficando cada vez mais empolg@dm como as palavras, que
eram as palavras que faziam uma coisa que olhasseep com ela mesma néao
eram as palvras que tinham nelas qualquer qualidadtescricao” (Stein, 1985,
p. 191§2

Em seus textos, as palavras ndo sédo escolhidagpaentido literal, mas
sobretudo por seu efeito sonoro, de modo sinestésittm o objetivo de evocar
sensacgles que remetam ao sujeito retratado. $tarid ainda mais os limites
dessa experimentac&o no liviender Buttonsdedicado aos objetos.

4.2V
Typings , de Christopher Knowles

A decisao de posicionar o retrato de Picasso deguder Stein na mesma
parte dos primeiro$ypingsde Christopher Knowles nédo parece aleatdria. Rober
Wilson certamente reconhece a proximidade entteabalhos dos dois escritores.

Knowles € uma das maiores referéncias reivindicadafkobert Wilson e
é citado por ele ainda hoje como seu artista pdefdiCooper, 2014). Desde a
infancia, Christopher Knowles apresenta caracteastcomuns a autistas, como
ecolalia e repeticdo fora de contexto de algumasef que ele havia escutado
antes, e ainda a enunciacdo de palavras de mdneufra’, como se ele néo

compreendesse seu significado: ele compunh@ypsigsem uma maquina de

31 No original: “I realized that granted looking alistening and talking being all happening at one
time and that | had been finding the words thatal@hte that thing did create the portrait that was
the object of the looking listening and talkingddhbeen doing”.

%2 No original: “I became more and more excited abuav words, which were the words that
made whatever | looked at look like itself were tiné words that had in them any quality of
description”.
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escrever elétrica e gravava sua voz antes mesroontiecer Wilson. Estimulado
pelo diretor, deu continuidade ao trabalho — e Bajepresentado por uma galeria
de arte de Nova York.

E facil concluir que os interesses de Wilson paristbpher Knowles e por
Gertrude Stein sdo da mesma natureza. Segundo Barélheng, Knowles criou
e jogou com a linguagem de maneira parecida conm $t®s dadaistas. Bai-
Cheng, que pesquisa o teatro de Gertrude Steieditecrque a correspondéncia
entre os trabalhos de Stein e Knowles é evidetgecdipara o texto de Knowles
“The Sundance kid is beautiful” com o “Portrait@bdnstance Fletcher” de Stein e

conclui:

Este forcar da linguagem no tempo presente, phatioente no gerundio implica
o tipo de acdo dentro da estase que € o0 aspedtnddefdo senso de carater.
Caréter para ambos Stein e Wilson ndo é despralgdatividade, mas a acao é
tdo )rg(gestrita, tao fixa, a ponto de se tornar qeasatonica. (Bay-Cheng, 2004, p.
139

O encontro entre Knowles e Wilson foi profundamdegtdil e marcou a
trajetéria de ambos também em seus trabalhos indep&es subsequentes. A
construcdo de texto de Knowles tornou-se frequela® pecas de Wilson —
mesmo quando o poeta ndo participa do projeto.

Compostos numa maquina de escrever elétrica com pireta, azul e
verde, as datilografias sdo baseadas em uma carépoaipartir de elementos
textuais que mudam pouco a pouco, progressivamentesultam em uma
estrutura geométrica. Lauren DiGiulio descreve pedgncia do observador da

arte de Knowles:

Como leitores, nG6s comecamos a nos relacionar cdimgaagem em termos
sensoriais, nos engajando auricularmente, visuaénen tatiimente com as
palavras. Ao nos engajar com o texto neste eleeathmlo de atengédo, podemos
comecar a auferir significado da forma. Conformeomebinamos os fios
desemaranhados da linguagem num processo de montadiea, cada um de

% No original: “The forcing of language into the peat tense, particularly the present progressive
implies the kind of action within stasis that i thefining feature of Stein’s sense of character.
Character for both Stein and Wilson is not devdicdaivity, but the action is so constrained, so

fixed, as to become almost catatonic”.
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nds constroi nosso proprio senso de significaddrdgenentos desses elementos,
e a profundidade reemerge na superficie do trabéigiulio, 2012§*

Christopher Knowles é o uUnico autor que performa m®prio trabalho
em Monsters of Grace lIEle também tem mais representatividade que todos
outros, com seis de sellgpings(This is Chris his Beeeescopeset dancing
Loof and let dimgThese are the daysRadios for fupentre os atos Ill e IV, mas
sua presenca pode ser sentida durante todo o @dpetpontuada por suas
“Number Tapes” (fitas numeéricas).

O primeiro Typing lido na peca €This is Chris his falado apenas por
Robert Wilson e Christopher Knowles na forma de didlogo que ganha um
carater pueril ao ser acompanhado pela musica $Poppe”, de Dominique
Bouffard. OsTypingsseguintes neste ato s&o0 compostos por uma versaadg
composta com interacdo ao vivo de todos os ataiee 0 palco, que repetem
trechos deBeescopeGet dancingLoof and let dime These are the dayslo ato
seguinte, depois da parte Blanifesto Futuristao segundo momento ddgpings
comeca conRadios for fure continua com um pot-pourri dos anteriores dténo

da peca — falados apenas por Wilson e Knowles.

4.2.1X
Manifesto Futurista , de Marinetti

Ao fim da terceira e Ultima insercdo d¥a natureza das coisaem
Monsters of Grace ]I Robert Wilson posicionou a leitura quase integtal
Manifesto Futuristade Filippo Tommaso Marinetti. Se Lucrécio, adminada
cultura helénica, conta a destruicdo da Atenasfitisofos, Marinetti quer por
fim de uma vez por todas ao classicismo: “— Vanuisse eu; vamos amigos!
Partamos! Finalmente a mitologia e o ideal miséistiio superados. N6és vamos
assistir ao nascimento do Centauro e logo veremas ®s primeiros Anjos!”
(Marinetti, 1980, p. 32).

% No original: “As readers, we begin to relate te thnguage in sensory terms, engaging aurally,
visually, and tactilely with the words themselv8y. engaging with the text in this heightened
state of awareness, we can start to derive medrnng form. As we recombine the unraveled
threads of language in a process of playful assgml@ each construct our own sense of meaning
from the fragments of these elements, and dep#mrerges on the surface of the work”.
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A rejeicdo ao retorno a Atenas parece sublinharoaimpidade entre os
Typingsde Christopher Knowles e os principios evocaddesptituristas — e
sugerir a ideia de que Wilson teria desenhado uimiaa | genealdgica da
linguagem em sua obra, de Marinetti a Knowles, cona escala em Stein. Em
seu livroA arte da performance: Do Futurismo ao preseifiReselLee Goldberg
declara que “a linguagem de Knowles era muito pnéxidas ‘palavras-em-
liberdade®, tdo admiradas pelos futuristas” (Goldberg, 2@01236); emMama
Dada Sarah Bay-Cheng destaca varias vezes a influélociuturismo na obra
de Gertrude Stein.

Apesar de ter sido organizado principalmente pdistas italianos, o
Manifesto Futuristafoi publicado pela primeira vez em Paris — o aecultural
mais importante do mundo a época. Para chamamibasteencdo, o grupo pagou
por um anuncio na capa do jorna Figarono dia 20 de fevereiro de 1909. O
lider do movimento, o dramaturgo, poeta e editorja¥nal Poesiaem Mildo,
Filippo Tommaso Marinetti, ja era famoso na épamaa “a cafeina da Europa”.

Depois dodeste primeiro manifesto, os futuristai&zatiam esta formula
varias vezes. Eles se apropriaram deste género igteirgb politico e o
transformaram em uma construcéo literaria quasécpoeé mas sem esconder a
estridéncia de seu autor. Marinetti abr&anifesto Futuristacom uma anedota
introdutéria pontuada por tracos de mito fundadétayiamos velado a noite
inteira — meus amigos e eu — sob lampadas de nt@stpmin cupulas de latdo
perfurado, estreladas como nossas almas, porque estas irradiadas pelo fulgor
fechado de um coracéo elétrico”), que introduz lista de onze “mandamentos”
romanticos (“A coragem, a audacia, a rebelido sel@mentos essenciais de
nossa poesia”), impregnados de uma fascinacéo rpetiernidade tecnoldgica
(“um automovel rugidor, que parece correr sobreeratha, € mais bonito que a
Vitoria de Samotracig (Marinetti, 1980, pp. 31-36).

Em Dramaturgy of Sound in the Avant-Garde and PostdtamTlheatey
Mladen Ovadija (2013) destacaManifesto Futuristacomo “programatico da

% «As ‘palavras-em-liberdade’ de Marinetti, organiza de modo artistico na pagina, em
diferentes tamanhos, tipografias e cores”. No nalgi‘Marinetti’'sparole in libertg the words-in-
freedom arranged artfully on the page in diffeignes, typefaces and colors” (Perloff, 1986, p. 9).
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virada acustica nas artes e no teatro dos séctdos XI”*®. Os futuristas foram
pioneiros na experimentacdo com a materialidad@alasras. Mais concentrados
no som, nos ruidos e na vocalizacdo do que nafisegdo e na organizacao
sintatica da linguagem, eles rejeitavam as pretansarrativas e figurativas nas
artes — e forneceram muitos dos fundamentos comacipara o desenvolvimento
da poesia sonora, da poesia concreta, da pinta@eta, da pintura abstrata e do
teatro pés-dramatico.

Em Monsters of Grace Jla atriz Isabella Rossellini performa a introdugao
do Manifestg numa versao em italiano gravada em Watermill mtera atelié, e
Jigen Holtz Ié a lista dos “mandamentos” ao vivimy alemao. A fala de
Rossellini esta impregnada pela excitacdo sugerdia texto de Marinetti. Em
alguns momentos ela atropela as palavras, como isvo driscado, ou
simplemente como alguém que gagueja de entusiadoitz, por sua vez, Ié o
texto de maneira parecida com a que ele haviapmedo os aforismas do
Tractatus logico-philosophicusle Wittgenstein: objetiva e quase autoritaria,

carregada de ironia — considerando qiamifestopregava a liberdade.

4.3
O texto de Monsters of Grace |l

Ainda que os textos heterogéneosvisters of Grace Ipossam parecer,
num primeiro momento, terem sido escolhidos aleat®nte, depois de um
exame mais atento podemos notar uma série de paatmnvergéncia.

No plano tematico, é possivel perceber que a buescdlituosa do
conhecimento é uma questdo que perpassa a obmempsdgerceber seus tracos
na peste de Atenas contada por Lucréciofematureza das coisas e muitas
vezes interpretada como punicdo divina pela blasfédos fildsofos; no
monologo dd-austq de Goethe, 0 homem mais inteligente do mundonéopde
fazer um pacto com Mefistofeles para ser ainda s&h#; nos trechos do “diario
do luto” de Marie Curie apdés a morte terrivel donpanheiro Pierre — ela teria
um fim igualmente trdgico como consequéncia daoedilidade: dois dos

% No original: “Therefore, we can consider Marirsttinflammatory founding manifesto
programmatic for the acoustic turn in the arts dheatre of the twentieth and twenty-first
centuries”.
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cientistas mais geniais da historia, vitimas detesoterriveis; e ainda no Soneto
XLIII de William Shakespeare, em que o eu-liricocldea preferir a vida no
escuro a luz. Esses fragmentos parecem sugere gabedoria seria perigosa e a
ignorancia, uma bencdo — e poderiamos arriscariotegretacao do titulo da
obra considerando quegeacado conhecimento seria assombradarponstros

Em uma de suas conferéncias pelos Estados Unidosu@e Stein conta
sua consternacao, na infancia, ao saber de outhzacOes que ja habitaram a
Terra: foi a primeira vez que ela refletiu sobreepeticdo e a diferenca. “Cada
civilizacdo resistiu & sua maneira antes de desegdr(Stein, 1985, p. 16%)
disse Stein. EnMonsters of Grace Jlos filosofos de Atenas, os romanticos
alemaes, os futuristas estdo engajados na busmantiecimento, na criatividade,
na novidade — assim como Robert Wilson.

Consciente dessa insisténcia, o diretor toma engo@s fragmentos de
obras de outros artistas e destaca essa condicfonma de uma colagem. Mas
nem seu metodo tem ambicéo de novidade: Gertruge f&thavia empregado a
insisténcia repetitiva, os futuristas libertaranpakavras — e mesmo os roméanticos
alemé&es abriram uma janela de possibilidade pgr@aesso criativo de Wilson.
A descricdo do “modo de funcionamento” do romantismemao por Philippe
Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy poderia ser aaliéa criacdo de Robert

Wilson:

a utilizacdo de todos os géneros, o recurso dgrffemto”, o questionamento da
propriedade literaria e da “autoridade” — justaraghfja vista a experimentacao
com o anonimato — e que funda esta “pratica tebiea grupo (discussdes
incessantes, sessdes de trabalho institucionatizadeegulamentadas, leituras
coletivas, viagens “culturais” etc.). (Lacoue-Lahar Nancy, 1978, pp. 18-18)

Mais adiante na obra, os teoricos definem o fragon@mo género
romantico por exceléncia e declaram, sem disfaacquropria surpresa, “que
muitos romanticos se engajaram numa estética dguehala colagem, da troca
entre formas heterogéneas, sem buscar resolvema8es dentro de uma obra

definitiva com uma identidade suprema” (Lacoue-ltizg Nancy, 1978, p. 94).

37«Each civilization insisted in its own way befdtavent away”.

% No original: “I'utilisation de tous les genres, lecours au ‘fragment’, la mise en cause de la
propriété littéraire et de I"autorité’ — justemenbire I'épreuve de I'anonymat — et qui fonde eett
‘pratique théorique’ de groupe (discussions incetesa séances de travail instituées et réglées,
lecture collective, voyages ‘culturels’, etc)”.
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Se, no romantismo, o fragmento era nostélgico de tatalidade, na obra
de Wilson os trechos se misturam, vém e voltam ampb e no espaco. O
monologo do Fausto de Goethe, falado de maneira muito dramatica por
Alexandre Moissi é interrompido pela leitura ohjatde Anna Graenzer — o0 que
criaz. uma identidade formal com aqueles cuja lingoagja havia sido
“desconstruida” no texto original, como o retraRIicasso de Gertrude Stein e
os Typingsde Christopher Knowle#idlderlin, Lucrécio, Shakespeare e Marinetti
coexistem: o tempo cronolégico perde seu sentidoparece ao mesmo tempo
plano e circular na paisagem sonordvtmsters of Grace Il

4.4
Uma peca radiofonica sem a sobreposicao de um filme mudo

Em 1933, em uma analise pioneira do pontencialédiior o psicélogo
Gestalt alemdo Rudolf Arnheim estabeleceu uma cragfa entre criacédo
radiofonica e o filme mudo. Segundo Arnheim, a aa#iofonica “pode dar a
impressao de ser defeituosa e incompleta no plansosal, porque ela exclui o
mais fundamental dos nossos sentidos, a visdadaajoe no cinema mudo essa
“falta de som nao seja tao evidente, porque a vi&ofornece uma imagem de

mundo ja bastante completa”.

O pecado por omissdo que comete o radio o atingdidtamente, no entanto.

Porque se os olhos sozinhos proporcionam uma imag@enmundo muito

completa, a que fornecem sozinhas as orelhas @ tagitnar. E por isso que o

ouvinte sera tentado a “suprir” pelo jogo de sudppa imaginacdo o que €

claramente um “defeito” na emissao de radio. (Aimh&005, p. 147§

E curioso perceber que, véarias décadas mais td&Robert Wilson
empregaria a mesma comparacdo — mas, em vez deleransessa falta um
“pecado”, ele fala, ao contrario, de “liberdadein Ema entrevista a ocasiao da

primeira emissao delonsters of Grace Jlele declarou:

% Trechos traduzidos da versdo francesa: “Peut dotimepression d’étre défectueuse et
incompléte au plan sensoriel, puisqu’elle exclupliess fondamental de nos sens, celui de la vue
[...] ce manque di a I'absence de sons se faisatrée sentir, car la vue nous fournit a elle seule
une image du monde déja trés compléte”. “Le péahnéomission que commet la radio frappe en
revanche immédiatement. Car si les yeux donnenkaeuls une image du monde trés compléte,
celle que fournissent les seules oreilles estlé@snaire. C’est pourquoi l'auditeur sera tenté de
‘suppléer’ par le jeu de sa propre imagination gefgjt si clairement ‘défaut’ a I'émission de la
radio”.
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O que eu gosto do radio € que ele ndo impde linpidga 0 meu palco interior.
[...] E uma liberdade que nds n&o temos no teatrcar&o os filmes mudos por
esta mesma razéo: eles me oferecem a liberdadeadgniar a voz do ator e os
ruidos de modo muito eficaBkoruppa, 2013J

Wilson retoma uma ideia que ele havia formuladosnt@talhadamente quase

trinta anos antes, em outra entrevista:

Se nés pegamos um filme mudo, ainda que ainda degto precise ser visto,
podemos sempre refletir sobre a maneira que elgasoa orelha. O espaco é
muito grande para quem escuta, porque nds podestogae 0 texto soar na
nossa imaginagdo. Agora, se pegamos uma pecadaidafa imagem é aberta e
sem limites porque nos podemos imaginar aquilo rfige queremos. Nos dois
casos existe uma voz e uma imagem; uma externa, iodérna. Em um filme

falado ou em uma peca naturalista, a imagem eto ¥ juntos de uma maneira
que fica mais dificil ter este tipo de espago. @ qu fago, portanto, em um
sentido, é pegar uma peca radiofénica e um filmeamusobrepor a voz da radio
a imagem do filme. (Mankin, 1986, p. 92)

Essa declaracdo reforca a descricdo do teatro dsoWicomo um
“mosaico”. Entretanto, o fato de ele ter escolhustamente a expressao “peca
radiofénica” para caracterizar a parte sonora detasa&tro ganha importancia no
momento em que ele decide criar seu primeiro tr@bphra o radio — sem um
filme mudo sobreposto a ele. Sevibnsters of Grace luma peca de Wilson
incompleta? Qual é a diferenca entre sua primedga padiofénica e a parte
sonora de uma de suas pecas — ctim€IVILwarS por exemplo, com a qual
Monsters of Grace Itompartilha varios fragmentos de mesma origem?

A heranca de trabalhos anteriores de Robert Wi#soMonsters of Grace

Il € inegavel. Em sua primeira peca radiofénicaretali homenageou toda a sua

“9 No original: “Was mir daran gefallt, ist, dass d@adio dem inneren Bildschirm so viel
Freiraum lasst. [...] Das ist eine ganz besonderiéitedie man nicht hat, wenn man ins Theater
geht und ein Buhnenbild vor sich hat. Aus demselBaimd mag ich auch Stummfilme: dort hat
man die Freiheit, sich vorzustellen, wie die Stimuhes Schauspielers klingt oder welche
Umgebungsgerausche es gibt”.

“1 No original: “Si I'on prend um fil muet, bien que texte ne puisse qu’étre vu, on peut toujours
réfléchir a la maniére dont il sonne a l'oreilléegpace est trés grand pour celui qui écoute, parce
que nous pouvons entendre le texte résonner daresin@gination. Maintenant si I'on prend une
piece radiophonique, I'image est ouverte et sanids parce que nous pouvons imaginer ce que
nous voulons. Dans les deux cas il y a une voinetimage ; I'une est externe, I'autre interne.
Dans un film parlant ou dans une piéce naturalidteage et le texte vont ensemble d'une
maniére qui rend plus difficile d’avoir ce genreespace. Ce que je fais donc, en un sens, c’est
prendre une piece radiophonique et un film muetupierposer la voix de la radio a I'image du
film”.
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trajetoria conturbada com a linguagem — desde sga fsem palavrasDeafman
Glance de 1972. Podemos perceber facilmente os tracesiaexperiéncia com
Heiner Muller, com quem ele criddamletmachinee theCIVILwar$S o ritmo de
Philip Glass, a desconstrucdo das palavras e aagesis sonoras de Gertrude
Stein, a sofisticacdo acustica de Hans Peter Kubrsebretudo de Christopher
Knowles, que ofereceu a solucdo de que Wilson saeaipara se reconciliar com
as palavras.

Ao contrério dos “livros” das pecgas anteriores @bt Wilson, o projeto
de Monsters of Grace Ih&o tem qualquer mencéo a estética da cenografiada
gue a emissao ao vivo, a partir de um teatro e wonpublico presente, estivesse
prevista desde o comeco. Por certo a disposicaongass, das cadeiras e das
lampadas foi pensada em algum momento, assim cergestos dos atores. Mas,
a partir do projeto, podemos perceber que a cefagmainimalista e o0s
movimentos ndo eram absolutamente uma preocupaga@mte a oficina em
Watermill: o grupo estava concentrado na parte rsomm espetaculo. Pela
primeira vez, Wilson pbéde criar um “palco interisem limites” para seus
espectadores.

O fato de suas pecas anteriores terem sido penpadaserem resultado
de uma composicado entre imagem e som (ainda gsdieéssem o objetivo de
contar historias diferentes) ja as difere do precese criagcdo d&lonsters of
Grace II. Todos os esforgos do processo criativo da pagenf@aoncentrados no
som: um som que nao seria acompanhado de nenhiaganmque deve oferecer
estimulos suficientes para que o ouvinte tenha expariéncia rica e possa criar
seu “palco interior”.

Se, por um ladoMonsters of Grace llse beneficia da experiéncia de
Wilson em trabalhos anteriores, € preciso reiviamdi@mbém sua posicdo na
historia do teatro e da arte radiofénicos, dosaigem que “a vantagem do radio
reside em sua diferenca, em particular no fato we ele se funda unicamente
sobre a voz, e ndo sobre a visao”, como diz Paoaiee(1928).

N&o foi por acaso que Wilson escolheu criar suagira peca radiofénica
para fazer parte de um festival dhofspieltagé. Heiner Mduller, uma das
referéncias mais fortes de Robert Wilson, escrerias obras radiofbnicas e

colaborou bastante para a reflexdo da estétichldispiel O Neues Horspiegl
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movimento de meados dos anos 1960, foi fundadcesalteterminagcéo de um
“trabalho sobre o sonoro, uma criacdo acusticargieeé determinada por um
texto prévio, mas pode se apoiar nele” (Peyrasl,2pf. 83-84).Monsters of

Grace I1é umHorspiel
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Produzindo o corpo pelo radio

E dificil precisar quando os hominideos desenvalveo poder da fala. As
estruturas corpéreas mais intimamente ligadas @cepso de emissdo de som —
como as cordas vocais, a lingua e o palato — sédose moles que ndo se
preservam em fésseis. A estimativa mais aceitaed= de 100 mil anos, é feita a
partir da andlise de rastros da producao de fadigaram impressas nas ossadas
dos homens das cavernas: o relevo endocraniareseadthatada da cabeca que
evidencia a postura ereta, indispensavel para atamas estruturas anatdémicas
responsaveis pela fala articulada, e a caixa dg®mnésicia da laringe (Kimbrough,
2011, pp. 25-65).

A voz, em si, veio muito antes, entre 6 ou 7 mithde anos atras. E nao
era uma grande novidade no reino animal. Ndo samgsoas espeécies de
mamiferos, passaros e até anfibios capazes de saniti através do controle da
expiracdo. Enquanto golfinhos se comunicam entesngiaixo d’agua, papagaios
impressionam ao repetir palavras e até expresséemaheira praticamente
idéntica a de seres humanos — mas nenhuma outai@ipm a capacidade de
comunicar abstracdes e pensamentos criativos, obede a padrbes gramaticais.

Uma lenta transformacéo de cada estrutura ence®lanatomica fez com
que as vocalizagbes dos proto-hominideos, poucs m@udiculadas que a de
chimpanzés, evoluissem até qudamo sapienpudesse comunicar, em forma de
som, suas estratégias de ataque, defesa e plangpami@ vida coletiva. A
possibilidade de uma comunicacdo oral complexa edidamente ligada a
adaptacao humana, como fator e resultado dessesgmc

A linguagem é o que diferencia 0 homem dos denmasas e afirma seu
dominio sobre eles — e aquilo que excede a falgomadenuncia o estatuto de
animal do homem. A civilizagdo ocidental foi con#tia sobre o pilar da
racionalidade; a cultura oral, com sua evidentgpa@idade — sua hesitacao,

gagueira, seus grunhidos, seu titubeio —, soa cemi@ave a uma cultura mais
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elevada. A escrita — meditada, estruturada, rasaclak passada a limpo — ndo
demorou a conquistar a preferéncia da erudicao.

Os escritos de Platdo — que viveu a transicao arawral para a escrita,
durante a introdugéo do alfabeto no sistema denerd® Atenas — evidenciam a
rapidez da adocdo da nova forma de expressdo. Seeéro o filésofo parece
clamar a superioridade da voz, Rapublicaele ja advoga a erradicacao total da
cultura oral. Seu aluno Aristételes ja sugeriu Uumearquia entre pensamento,
discurso oral e escrif&imbrough, 2011, pp. 7-9} a escrita ordenou o pensamento.

Mais tarde, quando escreveu um texto seminal solsatro, o filésofo
subordinou totalmente o género artistico ao testoite. Lehmann descreve:

7

O drama é pensado rRoética como uma estrutura que traz para o carater
desconcertantemente cadtico e profuso do ser usnantento légico (ou seja,
dramético). [...] Drama significa fluxo temporal capiado, que se pode abranger
com a vista. (Lehmann, 2007, p. 63)

Desde a Antiguidade, portanto, o teatro no Ocideatdesenvolveu como género
literario — e mesmo quando Hegel o qualifica conmaaés completa das artes, que
abrange todas as demais, ele ndo o desvinculedaura, apresentando-o como

“poesia dramatica”.

A cumplicidade entre drama e logica, depois enteend e dialética, domina
guase que ininterruptamente a tradicdo “arist@éleuropeia — que se mostra
ainda muito viva na “dramatica ndo aristotélica” Bleecht. [...] Um ponto
culminante dessa tradicdo dstéticade Hegel. [...] [P]or que a ideia do drama
se tornou tdo extraordinariamente poderosa: elaifamoderia exercido um
efeito tdo abrangente se néo tivesse sido concehidis profunda e
contraditoriamente do que deixa parecer a redugiesguema do género
dramético. (Lehmann, 2007, p. 65)

A voz dos atores nunca foi ignorada na teoria dtrde ela era, afinal, o
canal de veiculacdo do texto. A partir do séculoliX¥eorias da retérica e
declamacédo destacavam como o uso adequado da aomdespensével para a
emissdo da mensagem pretendida pelo dramaturgadis&orrer sobre o uso da
performatividade da voz no teatro, Erika Fischahté chama atencédo para uma
mudanca significativa a partir do Naturalismo, gl@ano elo entre voz e
linguagem foi afrouxado: “A voz agora poderia seada sem necessariamente

corresponder as palavras na entonacgdo, énfasegtooiume. [...] Enquanto a
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linguagem seria capaz de mentir, 0 corpo era wsitoo verdadeiro e auténtico”.
Ou seja, a voz se divorciava pela primeira vez edot e se aliava ao corpo
(Fischer-Lichte, 2004, p. 126)

Fischer-Lichte conclui que esse descolamento calmma tecnologia
empregada pelos artistas de performance e teatrardis 1960 — mas, bem antes
disso, a cultura oriental contribuiu com outra apydo da relacdo entre arte e
corpo. EmO teatro e seu dupld1938), o multiartista e intelectual francés
Antonin Artaud chama o teatro ocidental de pro&tdwe refém do dialogo — que,
segundo ele, ndo pertence ao palco, mas aos (irtaud, 2012, p. 55). Artaud
parte de uma andlise dos espetaculos de Bali padainentar o seteatro da

crueldade

A revelacdo do teatro balinés deu-nos a ideiadfisiméo verbal do teatro pela
gual o teatro esta dentro dos limites de tudo o pp@e acontecer em cena,
independente do texto escrito, ao contrario dordeabmo concebemos no
Ocidente, ligado ao texto e limitado por ele. Pada, o teatro € um ramo da
literatura, uma espécie de variedade sonora dadigem. (Artaud, 2012, p. 165)

Artaud passou os quase dez anos que se seguirabliéapdo de teatro
e seu dupldrancado num manicémio. Ao perceber o grandedsser do publico
em ouvi-lo — a conferéncia “Histoire vécue d’ArtaM@mo” [Historia vivida de
Artaud-Momo], organizada logo de sua saida danatgo, tinha sido um sucesso
—, 0 responsavel pela programacéo cultural da Rflision Francaise, Fernand
Pouey, o convidou para criar uma peca radiofonme @ séridla Voix des
poétes Para a emissao, Artaud compds a gegar en finir avec le jugement de
Dieu [Para acabar com o julgamento de Deus]. Entreass2#2 e 29 de novembro
de 1947, ele e uma equipe de atores gravaram apeg&s atos intercalados por
efeitos sonoros — além de uma introducdo e umaluséiw; interpretadas pelo
proprio Artaud, que também era responsavel pelit@sge glossolalia. Segue um

trecho do texto:

! No original: “The voice could now be used withmgcessarily corresponding to the spoken
words in intonation, emphasis, pitch, and volume] While language was capable of lying, the
body was seen as true and authentic”.

2 No original: “La révélation du Théatre Balinaig de nous fournir du théatre une idée physique
et non verbale, ol le théatre est contenu dangiéss de tout ce que qui peut se passer sur une
scene, indépendamment du texte écrit, au lieugtightre tel que nous le concevons en Occident
a partie liée avec le texte et se trouve limité lparPour nous, le théatre est une branche de la
littérature, une sorte de variété sonore du larigage
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Para ter a merda,

ou seja, carne

onde s6 havia sangue

e um terreno baldio de ossos

onde nédo havia mais nada para ganhar
mas apenas algo para perder, a vida.

o reche modo
to edire

di za

tau dari

do padera coco

Entdo o homem recuou e fugiu.

E entdo os animais o devoraram.
N&o foi uma violacéo,

ele prestou-se ao obsceno repasto.
Ele gostou disso

e também aprendeu

a agir como animal

e a comer seu rato
delicadamentéartaud, 2003)

A emisséo estava agendada para as 22h45 da sdfgimag@- de fevereiro
de 1948, e foi amplamente divulgada. Na véspetagtanto, o diretor da radio
Wiladimir Porché vetou a peca, alegando que o pubiiancés deveria ser
poupado dos pronunciamentos “escatoldgicos, visiogbscenos, anticatdlicos e
antiamericanos” de Artaud (Weiss, 1994, pp. 271x2Pduey organizou entéo
um jari de cerca de cinquenta artistas — dentrguass Raymond Queneau e Jean
Cocteau — para avaliar a questdo. Mas, apesar ajgoxacao ter sido quase
unanime, Porché persistiu na interdi¢cdo, e Pouales@tiu em protesto. Artaud,
gue ndo sobreviveu ao ano seguinte, ndo chegaiesienhar a emissao Beur
en finir avec le jugement de Digela radio francesa, o que sO6 aconteceu quase
trinta anos mais tarde.

Se, ao definir aeatro da crueldadeArtaud deixava claro que seu objetivo
primordial era romper com a sujeicdo do teatroextot considerado definitivo,

sagrado, e pregava uma profusdo de gestos e edgsdssiais, de combinacdes

% No original: “Pour avoir de la merde,/ c’est-aedite la viande,/ 1& ou il n’y avait que du sang/ et
de la ferraille d’'ossements/ et ou il N’y avait gagagner d’étre/ mais ou il n'y avait qu’a pertire
vie./l o reche modo/ to edire/ di za/ tau dari/pdalera coco// La, 'homme s’est retiré et il a/fui.
Alors les bétes I'ont mangé./ Ce ne fut pas un,hibk'est prété a I'obscéne repas./ Il y a trouveé
du godt,/ il a appris lui-méme/ & faire la béted ehanger le rat/ délicatement”.
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de cores, linhas e formas — ndo é de se estrankaglg renunciasse a toda essa
materialidade ao criar para o radio? Depois décarita falta do corpo no teatro
ocidental, Artaud estava sendo incoerente ao otuip@dr detras de um aparelho
radiofénico? Ou o corpo era emitido pelas ondasad? Qual a materialidade
deste “corpo sem 6rgdos”™? A expressao, afinaliniboduzida por Artaud pela
primeira vez enPour en finir avec le jugement de Dieuso foi retomada trés
décadas mais tarde por Gilles Deleuze e Félix @Guagim suas obra® anti-
Edipoe Mil platos.

A voz, afinal, com sua materialidade corpérea, &asido um dos
elementos mais destacados por Artaud nos manifdetiematro da crueldadeAo
discorrer sobre os elementos desse teatro, eleodgpetaculo sera regido pelo
elemento fisico — gritos, resmungos; a montagemso@oimira a palavra, mas
dard a ela uma importancia proxima a que ela tenurensonho (Artaud, 2012,
pp. 44-45). E curioso perceber como o teatro pdédenpor Artaud, sob muitos
aspectos, encontrou consonancia no que propunhaneims do radio, como
Paul Deharme, que queria que o0s ouvintes de ske“‘fiadiofénico” vivessem
um “sonho dirigido” (Deharme, 1930, p. 40)

O advento do radio foi uma espécie de revancheraladade depois de
séculos de soberania da linguagem escrita — e eawpre celebrada. Em seu livro
Os meios de comunicagdo como extensdo do hpmeni964, o tedrico da
comunicacdo Marshall McLuhan chama o radio de “@mfoibal” e faz o

seguinte julgamento:

A Inglaterra e a América opuseram certas resisiénab radio, longamente
expostas que estavam a cultura letrada e ao imissto. Estas formas
implicam numa intensa organizacédo visual da expeiaé As culturas europeias,
mais terra a terra € menos visuais, nao ficaramnmésiao radio. A magia tribal
ainda ndo havia desaparecido nelas e a antiga tdamgarentesco voltou a
ressoar de novo com as notas do fascismo. (McLUl®®6, p. 334)

E preciso ter em conta que este livro foi escrities do grande
crescimento da BBC e da NPR nos anos 1970 — earpporta vacina contra o
radio parece ter expirado na Inglaterra e nos Bstathidos. Por outro lado, a

* No original: “Le film radiophonique consistera scénarios rédigés et lus selon certaines régles
qui faciliteront a chaque auditeur en état de deonmmeil I'adaptation automatique de ces
scénarios a sa propre personnalité: il vivra ue dikigé”.
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andlise desse trecho é interessante para notaagueesmo tempo que McLuhan
adverte contra o uso do radio pelos regimes tatelg, ele mesmo utiliza um
discurso carregado de preconceito contra o meipregando o termo “tribal” de

modo pejorativo.

Segundo o linguista e historiador Paul Zumthor, Gtiaa de McLuhan,
oralidade e escritura correspondem a duas diregdesais inconcilidveis” e essa
concepcdo negligencia “um fator capital, cuja inpacia ndo apareceu
claramente até os anos 1980: as qualidades e wa(fiscos, psiquicos e
simbélicos) arraigados na voz humana como tal” (fham 2008, pp. 171-172)
Para Zumthor, “0s meios auditivos ou audiovisuasituem a voz humana uma
autoridade social que ela havia perdido” (Zumti2008, p. 174 — o que n&do
guer dizer que ele acredite na corporeidade daewozi. Inquirido pela revista
italianaLinea D’Ombrasobre os impactos dos meios sobre a vocalidadhethou
ponderou: “Aquilo que se perde com osedig e assim necessariamente
permanecera, é@rporeidade o peso, o calor, o volume real do corpo, do qual
voz é apenas expansao” (Zumthor, 2007).

Esse carater “desencarnado” da voz emitida pelo @garece consenso
entre os pesquisadores desde o0 seu surgimento.986) @ pioneiro da teoria
radiofonica Rudolf Arnheim dedicou ao assunto upitcéo intitulado “Elogio da
cegueira: liberar-se do corpo” (Arnheim, 2005, 41)1 Mesmo entusiasmado com
o potencial do novo meio, Arnheim ndo podia aindaceber uma maneira de

materializar o corpo pela radio.

Cada ser humano tem duas pregas na garganta quéredpeadas, podem
se contrair e relaxar, proibindo e permitindo aspgem do ar que sai dos
pulmdes durante a respiracdo e produzindo uma gamassionante de sons.
Esses sons sdo amplificados nas cavidades da t@rdarboca e do nariz; outras
tantas estruturas corpéreas se envolvem no prooemsm a lingua, os labios, o

palato, os dentes (Kimbrough, 2011, p. 4). A vopréduzida de maneira tao

®> No original: “... un facteur capital, dont 'importee n’est apparue clairement que vers 1980: les
qualités et valeurs (physiques, psychiques et slimies) attachées a la voix humaine comme
telle”.

® No original: “Plus encore: intervenant aprés muss siécles d’hégémonie de I'écriture, les
media auditifs ou audiovisuels restituent a la voix humeaune autorité sociale qu’'elle avait
perdue”.
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corpérea quanto todas as secre¢des corporais -a diferenca de que ela perde a
sua materialidade no momento em que sai da boca. Fscher-Lichte, a voz
representa uma notavel — para nao dizer estrantatéria, que contradiz todos os

principios semioticos:

Ela ndo sobrevive a expiracdo que a criou, e @esgs trazida de novo a cada
respiragdo; é uma matéria que sé existe no “éxtdsel’ A voz constréi uma
ponte e estabelece uma relacéo entre dois sujElkagpreenche o espaco entre
eles. Ao fazer a sua voz audivel, uma pessoa a@ac@mgue a ouvem (Fischer-
Lichte, 2004, p. 130)

A “ponte” da voz, metaforizada por Fischer-Lichdesustentada pelo ar do
falante ao ouvinte — mas pode ser, também, sudteqar ondas sonoras. Em
entrevista a Morton Feldman, John Cage diz: “Ma® to que o radio faz, Morty,
é disponibilizar para 0s nossos ouvidos 0 quetg@aso ar, mas vocé nao podia
escutar. Em outras palavras, o que ele torna duélislgo em que vocé ja esta
imerso. Vocé esta banhado em ondas do radio” (CGagldman apud Milutis,
2001, p. 56) No que o radio interferiia, mais do que o ar &m na
descorporificagao da voz?

Em “Radio Art Le MGbmo”, o artista radiofénico comporaneo Gregory

Whitehead faz do radio umemento morila vida moderna:

Quando eu ligo o meu radio, eu escuto todo um derestertores: da pedra fria,
laringes rigidas congeladas em todos os estaddeadenposicao fisica; naalk
showsgargantas douradas cortadas com um bisturi, semtas, depois coladas
de volta e depois irradiadas para fora pelas ondaar; de vozes que foram
extirpadas do corpo ha tanto tempo que ninguémeswrh a quem elas
pertenciam, ou se pertenceram a alguém; de coigsipns de monstros pop
garantindo que vocé vai agitar essa poupanca; iasartificiais costuradas a
gargantas ainda vivas por sinteses e processosiaoignais; de caixas falantes
mecéanicas mortas para comecar; de anti-corpos f@ilers voando e se
espatifando em pedacos pelo ar. (Whitehead, 20&). p

" No original: “In many ways, the voice representemarkable if strange material that contradicts
all semiotic principles. It comes into existencdyowhen it sounds out. It cannot survive the
breath that created it but must be brought forthiragvith every new breath; it is a material that
exists only in ‘ecstasy’. [...] The voice builds ddge and establishes a relationship between two
subjects. It fills the space between them. By mgkireir voices audible, people reach out to touch
those who hear it".

8 No original: “But all that radio is, Morty, is malg available to your ears what was already in
the air and available to your ears, but you couldvar it. In other words, all it is is making
audible something which you're already in. You bathed in radio waves”.

° No original: “When | turn my radio on, | hear a o¥a chorus of death rattles: from stone cold,
hard fact larynxes frozen at every stage of physieaomposition; from talk show golden throats
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Para emitir a voz humana — e qualquer outro somele padio, é
necessario, primeiro, um microfone, ou seja, urtrunsento capaz de transformar
energia sonora em energia elétrica. Existem véoiasas diferentes de captar o
som: em um estadio ou fora dele, de perto ou degelode quem fala.
Resumidamente, as técnicas mais utilizadas sdawagffo e reproducdo em
“mono” (utilizando apenas um microfone ou canal de emjssddestéreo’(com
pelo menos dois microfones e numero correspondeatalto-falantes). Mais
recentemente, desenvolveu-se ainda um modelo cloarfabeca artificial
binaural”, em que dois microfones sao instaladodrdede um detalhado sistema
auditivo artificial de um manequim — tudo iSso pqu& 0 ouvinte possa ter uma
experiéncia de escuta mais fiel possivel. Essaacapi contudo, ndo €
necessariamente a ideal para todo tipo de emi§fndo a intencdo é ter um
canal de comunicacao claro e direto entre o locaitorouvinte, o velho sistema
“mono” € o mais indicado — e ndo apenas para essssdjetivas, como as
jornalisticas, por exemplo, mas também em uma gzefjafonica em que se tenha
por objetivo uma experiéncia de fluxo de consc@&ifiiippert, 1980, pp. 16-24).

Outra possibilidade, desde a invencdo da fita ntagné a edicdo e a
montagem das vozes em emissdes radiofdnicas. Encantaadirigida aos atores,

o dramaturgo francés Valére Novarina escreveu sssse processo:

Noite e dia eles trabalham por isso, com imensaspeg € enormes meios
financeiros: limpeza do corpo na tomada de soméd@f assepsia das vozes,
filtragem, fitas cortadas e cuidadosamente pudfisade risos, peidos, solugos,
salivacfes, respiracdes e todas as escérias queamrmaa natureza animal,
material dessa palavra que sai do corpo do homdéovagina, 1979, p. 18

O radio nao tem, no entanto, o monopdélio das tésrecdas tecnologias de
captacdo, edicdo e emissao de audio. Além do cinerteatro e a performance

cut with a scalpel, transected, then taped bachtibeg and beamed out across the airwaves; from
voices that have been severed from the body fdiosg that no one can remember who they
belong to, or whether they belong to anybody atfidim pop monster giggle-bodies guaranteed to
shake yo' booty; from artificial folds sneak-stiézh into still-living throats through computer
synthesis and digital processing; from mechanid#tter-boxes dead to begin with; from
cyberphonic anti-bodies taking flight and crashiomgieces on air.”

% No original: “Nuit et jour ils travaillent & cayec d'immenses équipes et d’énormes moyens
financiers: nettoyage du corps dans la prise deaskanradio, toilette des voix, passage au filtre,
bandes coupées et soigneusement épurées de gteshpquets, salivations, respirations, toutes
les scories qui marquent la nature animale, méigde c'te parole qui sort du corps a I'homme

L.]
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lancam mé&o h& décadas desses recursos. Em seu“ltextdoix atopique:
Présences de I'absence” [A voz atépica: Presergasiséncial, a pesquisadora de

teatro alema Helga Finter escreveu:

Ha bem mais de sessenta anos, os ataques de uondearte deram cabo da
prépria nocdo de presenca. Nao apenas questiomiass de 1945 pelas
radiofonias de Artaud, mas também vinte anos naaet pela introducdo do
gravador nos palcos pelo Beckett Kimpp’'s Last Tapeou deThat Time essa
unidade e seu efeito de presenca foram portantoufsadas pela evolucdo da
tecnologia. Assim, a invencao duicroport, do sound computerdo vocoderou
do sampler permitiram, a partir dos anos 1970, fazer intesebre os palcos ao
mesmo tempo o olho e a voz cinematogréaficas, ermepar com as vozes
acusticas de um lado, e de grandes planos visuaigligvos do outro. (Finter,
2012, p. 153}

No segundo capitulo desta dissertacéo, tratou-secldgdo do diretor
Robert Wilson com o som de seu teatro — e as erpatacdes tecnoldgicas
principalmente a partir de sua parceria cosoond designee compositor aleméao
Hans Peter Kuhn. De uma mesa de som, Kuhn cordralez de cada ator —
transportada por um microfone de lapela. O arpside mudar completamente a
percepcdo da presenca de um ator ao projetar su@modiferentes areas do
teatro — ou joga-la de um ponto a outro do auditddrante uma mesma fala. Boa
parte do material sonoro utilizado nas pecas, naném € composto de sons
gravados, entre vozes e ruidos. Para seu IRabert Wilson and his
collaborators Laurence Shyer entrevistou Hans Peter Kuhn. SabpecaThe

Golden Windowso artista conta:

Wilson me disse: “Precisamos de algo bonito paaaNicklisch [a distinta atriz
alema que fazia a mulher mais velha]. Ela é td@awiaonsa, precisamos de algo
bonito”. Era isso que ele queria, € curiosoEm vez de tentar reproduzir as
reverberacBes de um terremoto literal, Kuhn costudragmentos de texto falado
numa poderosa e perturbadora colagem soneiau peguei um pedaco de texto
e fiz duas gravagbes: uma com uma voz normal, & @m um sussurro, com
muitas repeticdes. Pus a gravacdo toda em um sistertiplo de faixas e gravei
seis vezes com uma velocidade randémica e entdbpara seis alto-falantes da

* No original: “Depuis bien plus de soixante ans #ssauts d’un théatre d’art ont fini par
remettre en question la notion méme de presence.sdalement interrogés aprés 1945 par les
radiophonies d’Artaud, mais aussi vingt ans plud,tpar I'introduction du magnétophone sur les
planches par le Beckett de Krapp’s Last Tape olhdg Time, cette unité et son effet de presence
sont alors entamés avec I'évolution de la techneloginsi I'invention du microport, du sound
computer, du vocoder ou du sampler, permit, a pdes années 1970, de faire intervenir sur les
planches a la fois l'oeil et la voix cinématograpleés de pair avec [l'utilisation de voix
acoumatiques d’'une part et de gros plans visuasaditifs d'autre part”.
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sala. Ainda criei um efeito da sra. Nicklisch didertbuzzard” [urubu] e fiz disso
uma batida, como um tambor. (Shyer, 1989, p.'236)

Para Shyer, ao adotar o uso de microfones de |lapsigpecas de Robert
Wilson, Kuhn proporciona relaxamento e interiorielados atores, alterando
mesmo sua relagdo com o espectador. Sobre essgoa$sater argumenta que a
voz no teatro sempre foi trabalhada por técnicaprigecdo vocal que ja a
manipulavam: “Elas [as técnicas] separam a vozomasn, a roubam e a
expropriam do corpo transformando-a” (Finter, 204.2153). Se, por um lado, a
projecdo da voz dos atores a artificializa, pagealacdo autopoiética no teatro
esta neste empenho de se fazer escutar. Ainda gsggectador continue ouvindo
o ator — com ainda mais clareza, provavelmente —esforco para ser
compreendido diminui e, com ele, parte do vinculo.

N&o h& duvidas, no entanto, de que a presenca fisg atores — com ou
sem microfones, alto-falantes, mesa de mixagemoeae®a autopoiese de uma
forma que o radio nunca sera capaz de proporcidnarte radiofonica nao é
menos autopoiética do que o cinema ou mesmo ar@irw complicado estatuto
da voz, que se alija do corpo sem nunca poderrsirpseu rastro corporeo — e
cria nessa auséncia um efeito perturbador em quenitae Na consciéncia da
inviabilidade da presenca plena, é possivel, nanémt continuar a persegui-la,
tendo como norte o ideal de Bertolt Brecht de uatgorde duas vias; de aparato
de comunicacao mais do que de distribuigéo.

Zumthor, que qualifica o radio como aparelho suadém de cego, diz: “A
voz escutada é de um ser humano, o ouvinte saf® digs esta consciéncia €, na
maior parte do tempo, muito fragil para suscitarauparticipacdo intensa”
(Zumthor, 2008)°. Ndo ha apenas um radio, e ndo ha uma Unica raadeir
transportar o corpo no radio e evocar a participalg@ espectador. No radio de

noticias, ao vivo, o locutor pede para o ouvintefomar e dar sua opinido, contar

2 No original: “Wilson told me, ‘We need somethingautiful for Miss Nicklisch [the
distinguished German actress who played the oldenam]. She’s so great, we need something
beautiful.” That what he wanted, it was funny”. Rat than attempting to reproduce the
reverberations of a literal earthquake, Kuhn fasbébfragments of spoken text into a powerful
and disturbing sonic collage. “l took a piece ofttand made two recordings, one in a normal
voice and the other in a whisper, with a lot ofetions. | put the whole tape on a multitrack
system and recorded it six times with a randomydatal then played it back on six speakers in the
house. | also created a loop of Miss Nicklisch sgybuzzard’ and made it beat like a drum”.

'3 No original: “La voix qu'il fait entendre est celd’'un étre humain, l'auditeur le sait ; mais cette
conscience est, la plupart du temps, trop faible gasciter une participation intense”.
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sua experiéncia — esta € uma forma. O radialista @m sua casa todo dia, lhe
faz companhia, cria-se uma intimidade que fica eaviel na forma como se
comunicam. Mas, falando de arte radiofénica, teeddhofénico, toda a técnica
gue corta, cola e desencarna a voz pode servircpgarauma nova corporeidade —

nao menos material, ndo menos humana.
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the watermill center
a laboratory for performance

6 - 12 August, 2013
table workshop

THE RADIO PLAY
MONSTERS OF GRACE Il

Direction by Robert Wilson

Creation for the SWR in coproduction with HR for radio broadcasting

Public recording session: 9 November, 2013
at the ZKM media theatre Karlsruhe
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The radio play MONSTERS OF GRACE Il is a creation for the German radio station SWR in copro-
duction with HR for radio broadcasting. It will also be performed in a ,Public recording session”
on Nov 9th 2013 at the ZKM in Karlsruhe.

MONSTERS OF GRACE Il is Robert Wilson's first radio play. In the workshop at the Watermill
Center in August 2013 a preliminary sketch was developed into a detailed structure.

During the workshop period a 4 Act structure was composed, following the 58 minutes time slot for
a nationwide live broadcasting session in Germany. The 58 minutes could be extended to
a 90 min. radio play version.

The structure consist of 3 sections A, B and C which are put together in any possible constella-
tion in 4 Acts.

Originally it had been intended to base the work on unpublished poems of Gertrude Stein as well
as using earlier works of Robert Wilson such as The Golden Windows, | was sitting on my patio
1d DD&D |.

dllowing the A, B and C structure it was decided to use ancient classical texts for the A sections,
xts from the Renaissance to the early 20th century for the B sections and texts of the 20th
:ntury for the C sections.

e workshop participants, dramaturgs and collaborators put together a big variety of text
aterial.

arious sounds as well as music by Dominic Bouffard, Adam Lenz, Michael Galasso and others
‘e part of the work. Recordings of classical actors and Gertrude Stein reading her own work
ill be used. Several speakers such as Christopher Knowles, Anna Graenzer, Cécile Brun, Robert
‘ilson, Isabella Rossellini and Inge Keller have been recorded at Watermill or will be recorded in
>coming recording sessions.
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2. CREATIVE TEAM

Direction

Associate director
Dramaturgy / Director
Producer SWR
Dramaturgy / Producer HR
Project Manager HFG
Music/Sound

Music/Sound
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Robert Wilson
Tilman Hecker

Iris Dréogekamp
Ekkehard Skoruppa
Peter Liermann
Frank Halbig

Dom Bouffard

Adam Lenz
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3. TIMELINE

6 - 12 August, 2013
24 - 26 October, 2013
3 November, 2013

7 - 9 November, 2013

9 November, 2013, 7pm
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Watermill Workshop
Rehearsals Baden-Baden
Rehearsal Karlsruhe
Rehearsal Karlsruhe

Public recording session Karlsruhe
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4. CAST

Anna Graenzer
Christopher Knowles
Robert Wilson
Isabella Rossellini
Inge Keller
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speaker
speaker
speaker
speaker (to be determined)
speaker (to be determined)
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5. STRUCTURE
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Structure for a 58 min. live performance at Horspieltage Karlsruhe 120

(possible to be extended to a 90 min version for the broadcasting)

ACT | A 9 min.
B 8 min.
ACT 11 C 6 min.
A 8 min.
ACT 11l B 7 min
C 8 min.
ACT IV A 4 min.
B 3 min.
C 5 min.

dte:
sch Act will start with a scream - possibly recording of Anna Graenzer.

obert Wilson did a preliminary recording of the title to be placed between the Acts. (see the
ords “Monsters”, “of”, “Grace” in between the Acts on RW original drawing page 26).

the following notes the general material / requirement for each Act and each section is no-
ted. Act lll., section C is a detailed example of how a section can be structured.
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ACT I, A (9 min.) 121

(for all three A parts see Robert Wilson Sketch of the Lucretius text timeline, where the text will
have holes in the later part of the timeline.)

sound sources

insects

Inge Keller reading Lucretius

Adam Lenz contemplation

Dominic Bouffard spaced out piano

ININENES

(RW has expressed the desire to have the sound for Section ., A get louder and softer in waves)

ACT I, B (8 min.)

sound sources

Moissy recording of Faust monologue
Anna Graenzer speaking Faust monologue

Drones and Bells by Dominic Bouffard
Telephone ring

CT Il, C (6 min.)
»und sources

recording of Christopher Knowles numbers tape
Anna Graenzer reading Ludwig Wittgenstein Tractatus logico-philosophicus

PUC-RIo - Certificacéo Digital N° 1313589/CA _.

ACT II, A (8 min.)

sound sources

1. rain

2. Anna Graenzer reading Lucretius (possibly cut up version)
3. Adam Lenz contemplation 4

4. Telephone

5. Dominic Bouffard spaced out piano

6. buzzer

7.

tbd. RW would like to use the recording of Cécile Brun)
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ACT 111, B (7 min.) 122

sound sources

Dominic Bouffard recorder 1

Anna Graenzer speaking Holderlin's Halfte des Lebens

Adam Lenz contemplation 3

ocean

Adam Lenz contemplation 4

possible an excerpt of Kleist's Penthesilea (not used during workshop)

OUAWN

ACT IIl, C (8 min.)
sound sources

recording of Gertrude Stein reading her Portrait of Picasso

Christopher Knowles speaking his Chilly Billy, This is Chris his, SPUPPUP SPUPS
Anna Graenzer speaking Christopher Knowles: Chilly Billy

Temple Bell sound (4s)

Robert Wilson speaking This is Chris his is etc.

1e temple bell (4.) will be played for each stop (11 times total).

1 from beginning until the first ,Now"

stop 1, start 2

PUC-Rio - Certificacao Digital N° 1313589/CA | (y oy —
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b3 stop 2, continue 1 from the same ,Now"
8 stop 1, continue 2
32 stop 2, continue 1 from line 18 ,And so shutters shut”
36 stop 1, continue 2
248 joinin 3
318 stop 2 and 3, continue 1 form line 31 ,And now to date now"
418 stop 1, continue 2 with ,This is Chris is his” etc.
422 join 5 ,This is Chris is his” etc.
522 stop 2 and 5, continue 1 from ,Can curls rob can curls quote, quotable.”
6'01 stop 1at ,As a so.”, continue 2 with SPUPPUP SPUPS
615 join in 5 with SPUPPUP SPUPS
703 stop 2 and 5, restart 1 from ,One. | land.”
7°39 stop

Including the temple bell for the finalized version will lead up to 8" min total.
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ACT IV, A (4 min.) 123

sound sources

1. Adam Lenz contemplation
2. Anna Graenzer reading Lucretius
(possibly cut up version, or see RW sketch of timeline - text with holes)
3. ocean
4. skill saw
5 Dominic Bouffard spaced out piano

(RW has expressed the wish to possibly use a wind sound, ideally a wind with a whistle)

ACT IV, B (3 min.)

birthday canon for John Cage

mechanical sound

Caruso

Isabella Rosselini reading Marinetti‘s Il Manifesto del futurismo

start 1
2 joinin 4
0 fade in 2 until it drowns out 1
19 fade in 3
50 fade out 2 slowly
17 preliminary stop

PUC-Rio - Certificacao Digital N° 1313589/CA | (y oy —

ACT IV, C (5 min.)

sound sources

(I Michael Galasso music from Lady from the Sea

2. Robert Wilson speaking three Christopher Knowles Poems
o start 1

27" start 2 speaking LOOF AND LET DIME

303 start GET DANCING

505 BEEEESCOPE

615 preliminary stop


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


124

6. RADIO PLAY TEXT
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ACT I, A; ACT II, A; ACT IV, A

Lucretius: Uber die Natur der Dinge

ACT I, B

Johann Wolfgang von Goethe, Faust |

Der letzte Trunk sei nun, mit ganzer Seele,
Als festlich hoher Gru3, dem Morgen zugebracht!

Welch tiefes Summen, welch heller Ton

Zieht mit Gewalt das Glas von meinem Munde?
Verkundigt ihr dumpfen Glocken schon

Des Osterfestes erste Feierstunde?

Ihr Chére, singt ihr schon den tréstlichen Gesang,
Der einst, um Grabes Nacht, von Engelslippen klang,
Gewif3heit einem neuen Bunde?

‘as sucht ihr, machtig und gelind,
r Himmelstdne, mich am Staube?
ingt dort umher, wo weiche Menschen sind.

as Wunder ist des Glaubens liebstes Kind.

J jenen Sphéren wag ich nicht zu streben,
‘oher die holde Nachricht tont;

nd doch, an diesen Klang von Jugend auf gewohnt,
Jft er auch jetzt zurtck mich in das Leben.
onst stlrzte sich der Himmelsliebe Kuf

uf mich herab in ernster Sabbatstille;

a klang so ahnungsvoll des Glockentones Fulle,
nd ein Gebet war brunstiger Genuf3;

._.n unbegreiflich holdes Sehnen

Trieb mich, durch Wald und Wiesen hinzugehn,
Und unter tausend hei3en Tranen

FUhlt ich mir eine Welt entstehn.

Dies Lieb verkUndete der Jugend muntre Spiele,
Der Fruhlingsfeier freies Gluck;

Erinnrung halt mich nun, mit kindlichem Gefuhle,
Vom letzten, ernsten Schritt zurtck.

O ténet fort, ihr stBen Himmelslieder!

Die Trane quillt, die Erde hat mich wieder!
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ACT II, C 126

Wittgenstein: Tractratus Logico-Philosophicus

2.013
Jedes Ding ist, gleichsam, in einem Raume moglicher Sachverhalte. Diesen Raum kann ich mir
leer denken, nicht aber das Ding ohne den Raum.

2.014
Die Gegenstande enthalten die Mdglichkeit aller Sachlagen.

2.02
Der Gegenstand ist einfach.

2141
Das Bild ist eine Tatsache.

215

Dass sich die Elemente des Bildes in bestimmter Art und Weise zu einander verhalten, stellt vor,
dass sich die Sachen so zu einander verhalten.

Dieser Zusammenhang der Elemente des Bildes hei3e seine Struktur und ihre Méglichkeit seine
>rm der Abbildung.

16
ie Tatsache muss, um Bild zu sein, etwas mit dem Abgebildeten gemeinsam haben.

161
Bild und Abgebildetem muss etwas identisch sein, damit das eine Uberhaupt ein Bild des an-
aren sein kann.

001
Zin Sachverhalt ist denkbar« hei3t: Wir kdnnen uns ein Bild von inm machen.

01
ie Gesamtheit der wahren Gedanken sind ein Bild der Welt.

PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

5.621
Die Welt und das Leben sind Eins.

5.63
Ich bin meine Welt.

6.43
Die Welt des Glucklichen ist eine andere als die des Ungltcklichen.

6.431
Wie auch beim Tod die Welt sich nicht andert, sondern aufhort.

6.4311

Der Tod ist kein Ereignis des Lebens. Den Tod erlebt man nicht. Wenn man unter Ewigkeit nicht
unendliche Zeitdauer, sondern Unzeitlichkeit versteht, dann lebt der ewig, der in der Gegenwart
lebt. Unser Leben ist ebenso endlos, wie unser Gesichtsfeld grenzenlos ist.

2.0232
Beilaufig gesprochen: Die Gegenstande sind farblos.
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ACT III, B 127

Friedrich Holderlin: Halfte des Lebens

Mit gelben Birnen hanget
Und voll mit wilden Rosen
Das Land in den See,

Ihr holden Schwaéne,

Und trunken von Kussen
Tunkt ihr das Haupt

Ins heilignuchterne Wasser.

Weh mir, wo nehm’ ich, wenn

Es Winter ist, die Blumen, und wo
Den Sonnenschein,

Und Schatten der Erde?

Die Mauern stehn

Sprachlos und kalt, im Winde
Klirren die Fahnen.

CT I, C

ertrude Stein: If | told him / A Completed Portrait of Picasso

| told him would he like it. Would he like it if | told him. Would he like it would Napoleon would
apoleon would would he like it. If Napoleon if | told him if | told him if Napoleon. Would he like it
| told him if | told him if Napoleon. Would he like it if Napoleon if Napoleon if | told him. If | told
m if Napoleon if Napoleon if | told him. If | told him would he like it would he like it if | told him.
ow. Not now. And now. Now. Exactly as as kings. Feeling full for it. Exactitude as kings. So to
aseech you as full as for it. Exactly or as kings. Shutters shut and open so do queens. Shutters
wt and shutters and so shutters shut and shutters and so and so shutters and so shutters shut
1d so shutters shut and shutters and so. And so shutters shut and so and also. And also and so
2 1d so and also. Exact resemblance to exact resemblance the exact resemblance as exact as a
resemblance, exactly as resembling, exactly resembling, exactly in resemblance exactly a resem-
blance, exactly and resemblance. For this is so. Because. Now actively repeat at all, now actively
repeat at all, now actively repeat at all. Have hold and hear, actively repeat at all. | judge judge.
As a resemblance to him. Who comes first. Napoleon the first. Who comes too coming coming
too, who goes there, as they go they share, who shares all, all is as all as as yet or as yet. Now to
date now to date. Now and now and date and the date. Who came first Napoleon at first. Who
came first Napoleon the first. Who came first, Napoleon first. Presently. Exactly as they do. First
exactly. Exactly as they do too. First exactly. And first exactly. Exactly as they do. And first
exactly and exactly. And do they do. At first exactly and first exactly and do they do. The first
exactly. At first exactly. First as exactly. At first as exactly. Presently. As presently. As as pres-
ently. He he he he and he and he and and he and he and he and and as and as he and as he and
he. He is and as he is, and as he is and he is, he is and as he and he and as he is and he and he and
and he and he. Can curls rob can curls gquote, guotable. As presently. As exactitude. As trains.
Has trains. Has trains. As trains. As trains. Presently. Proportions. Presently. As proportions as
presently. Father and farther. Was the king or room. Farther and whether. Was there was there
was there what was there was there what was there was there there was there. Whether and in
there. As even say so. One. |land. Two. |land. Three. Theland. Three. The land. Two. | land.
Two. |land. One. | land. Two. |land. Asa so. They cannot. A note. They cannot. A float. They
cannot. They dote. They cannot. They as denote. Miracles play. Play fairly. Play fairly well.

A well. As well. As or as presently. Let me recite what history teaches. History teaches.
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ACT IV, B 128

Filippo Tommaso Marinetti: Manifesto del futurismo

Avevamo vegliato tutta la notte - i miei amici ed io - sotto lampade di moschea dalle cupole di
ottone traforato, stellate come le nostre anime, perché come queste irradiate dal chiuso fulgore
di un cuore elettrico. Avevamo lungamente calpestata su opulenti tappeti orientali la nostra
atavica accidia, discutendo davanti ai confini estremi della logica ed annerendo molta carta di
frenetiche scritture.

Un immenso orgoglio gonfiava i nostri petti, poiché ci sentivamo soli, in quell’ora, ad esser desti
e ritti, come fari superbi 0 come sentinelle avanzate, di fronte all’esercito delle stelle nemiche,
occhieggianti dai loro celesti accampamenti. Soli coi fuochisti che s’ agitano davanti ai forni
infernali delle grandi navi, soli coi neri fantasmi che frugano nelle pance arroventate delle loco-
motive lanciate a pazza corsa, soli cogli ubriachi annaspanti, con un incerto batter d’ali, lungo i
muri della citta.

Sussultammo ad un tratto, all’'udire il rumore formidabile degli enormi tramvai a due piani, che
passano sobbalzando, risplendenti di luci multicolori, come i villaggi in festa che il Po straripato
squassa e sradica d'improviso, per trascinarli fino al mare, sulle cascate e attraverso i gorghi di
un diluvio.

dilil silenzio divenne piu cupo. Ma mentre ascoltavamo I'estenuato borbottio di preghiere del
xcchio canale e lo scricchiolar dell’'ossa dei palazzi moribondi sulle loro barbe di umida verdu-
, noi udimmo subitamente ruggire sotto le finestre gli automobili famelici.

Andiamo, diss’io; andiamo, amici! Partiamo! Finalmente, la mitologia e I'ideale mistico sono
Iperati. Noi stiamo per assistere alla nascita del Centauro e presto vedremo volare i primi
ngelil.... Bisognera scuotere le porte della vita per provarne i cardini e i chiavistellil.... Partiamo!
>Co, sulla terra, la primissima auroral Non v’'é cosa che agguagli lo splendore della rossa spada
2| sole che schermeggia per la prima volta nelle nostre tenebre millenariel...

avvicinammo alle tre belve sbuffanti, per palparne amorosamente i torridi petti. lo mi stesi
Illa mia macchina come un cadavere nella bara, ma subito risuscitai sotto il volante, lama di
vigliottina che minacciava il mio stomaco.

PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

La furente scopa della pazzia ci strapp® a noi stessi e ci caccio attraverso le vie, scoscese
e profonde come letti di torrenti. Qua e |a una lampada malata, dietro i vetri d’una finestra,
c’'insegnava a disprezzare la fallace matematica dei nostri occhi perituri.

lo gridai: - Il fiuto, il fiuto solo, basta alle belve!

E noi, come giovani leoni, inseguivamo la Morte, dal pelame nero maculato di pallide croci, che
correva via pel vasto cielo violaceo, vivo e palpitante.

Eppure non avevamo un’Amante ideale che ergesse fino alle nuvole la sua sublime figura, ne
una Regina crudele a cui offrire le nostre salme, contorte a guisa di anelli bisantini | Nulla, per
voler morire, se non il desiderio di liberarci finalmente dal nostro coraggio troppo pesantel!

E noi correvamo schiacciando su le soglie delle case i cani da guardia che si arrotondavano; sot-
to i nostri pneumatici scottanti, come solini sotto il ferro da stirare. La Morte, addomesticata, mi
sorpassava ad ogni svolto, per porgermi la zampa con grazia, € a guando a quando si stendeva

a terra con un rumore di mascelle stridenti, mandandomi, da ogni pozzanghera, sguardi vellutati
e carezzevoli.
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Usciamo dalla saggezza come da un orribile guscio, e gettiamoci, come frutti pimentati
d’'orgoglio entro la bocca immensa e toérta del vento!l... Diamoci in pasto all’ Ignoto, non gia per
disperazione, ma soltanto per colmare i profondi pozzi dellAssurdo!

Avevo appena pronunziate queste parole, quando girai bruscamente su me stesso, con la stessa
ebrieta folle dei cani che voglion mordersi la coda, ed ecco ad un tratto venirmi incontro due
ciclisti, che mi diedero torto, titubando davanti a me come due ragionamenti, entrambi persua-
sivi e nondimeno contradittorii. Il loro stupido dilemma discuteva sul mio terreno.... Che noial
AUffl... Tagliai corto, e, pel disgusto, mi scaraventai colle ruote all’aria in un fossato....

Oh! materno fossato, quasi pieno di un‘acqgua fangosa! Bel fossato d’officinal lo gustai avida-
mente la tua melma fortificante, che mi ricordd 1a santa mammella nera della mia nutrice suda-
nese.... Quando mi sollevai - cencio sozzo e puzzolente - di sotto la macchina capovolta, io mi
sentii attraversare il cuore, deliziosamente, dal ferro arroventato della gioia. !

Una folla di pescatori armati di lenza e di naturalisti podagrosi tumultuava gia intorno al prodi-
gio. Con cura paziente e meticolosa, quella gente dispose alte armature ed enormi reti di ferro
per pescare il mio automobile, simile ad un gran pescecane arenato. La macchina emerse len-
tamente dal fosso, abbandonando nel fondo, come squame, la sua pesante carrozzeria di buon
~2Nso e le sue morbide imbottiture di comodita.

-edevano che fosse morto, il mio bel pescecane, ma una mia carezza bastd a rianimarlo, ed ec-
»lo risuscitato, eccolo in corsa, di nuovo, sulle sue pinne possenti!

llora, col volto coperto della buona melma delle officine - impasto di scorie metalliche, di su-
ori inutili, di fuliggini celesti - noi, contusi e fasciate le braccia ma impavidi, dettammo le nostre
ime volonta a tutti gli uomini vivi della terra:

anifesto del futurismo

Noi vogliamo cantare I'amor del pericolo, 'abitudine all’energia e alla temerita.

Il coraggio, 'audacia, la ribellione, saranno elementi essenziali della nostra poesia.

> La letteratura esaltd fino ad oggi 'immobilita pensosa, 'estasi e il sonno. Noi vogliamo esal-
tare il movimento aggressivo, I'insonnia febbrile, il passo di corsa, il salto mortale, lo schiaffo ed
il pugno.

4. Noi affermiamo che la magnificenza del mondo si & arricchita di una bellezza nuova: la
bellezza della velocita. Un automobile da corsa col suo cofano adorno di grossi tubi simili a
serpenti dall'alito esplosivo.... un automobile ruggente, che sembra correre sulla mitraglia, € piu
bello della Vittoria di Samotracia.

5. Noi vogliamo inneggiare alluomo che tiene il volante, la cui asta ideale attraversa la Terra,
lanciata a corsa, essa pure, sul circuito della sua orbita.

6. Bisogna che il poeta si prodighi, con ardore, sfarzo e munificenza, per aumentare
I'entusiastico fervore degli elementi primordiali.

7. Non v’é piu bellezza, se non nella lotta. Nessuna opera che non abbia un carattere aggressivo
pubO essere un capolavoro. La poesia deve essere concepita come un violento assalto contro le
forze ignote, per ridurle a prostrarsi davanti alluomo.

8. Noi siamo sul promontorio estremo dei secolil.. Perché dovremmo guardarci alle spalle, se
vogliamo sfondare le misteriose porte dell'lmpossibile? || Tempo e 10 Spazio morirono ieri. Noi
viviamo gia nell'assoluto, poiché abbiamo gia creata I'eterna velocita onnipresente.

9. Noi vogliamo glorificare la guerra - sola igiene del mondo - il militarismo, il patriottismo, il
gesto distruttore dei libertari, le belle idee per cui si muore e il disprezzo della donna.

10. Noi vogliamo distruggere i musei, le biblioteche, le accademie d’ogni specie, e combattere
contro il moralismo, il femminismo e contro ogni vilta opportunistica o utilitaria.

1. Noi canteremo le grandi folle agitate dal lavoro, dal piacere o dalla sommmossa: canteremo le
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maree multicolori e polifoniche delle rivoluzioni nelle capitali moderne; canteremo il vibrante
fervore notturno degli arsenali e dei cantieri incendiati da violente lune elettriche; le stazioni
ingorde, divoratrici di serpi che fumano; le officine appese alle novole pei contorti fili dei loro
fumi; i ponti simili a ginnasti giganti che scavalcano i fiumi, balenanti al socle con un luccichio di
coltelli; i piroscafi avventurosi che fiutano l'orizzonte, le locomotive dallampio petto, che scal-
pitano sulle rotaie, come enormi cavalli d’ acciaio imbrigliati di tubi, e il volo scivolante degli
aereoplani, la cui elica garrisce al vento come una bandiera e sembra applaudire come una folla
entusiasta.

E dall’ltalia, che noi lanciamo pel mondo questo nostro manifesto di violenza travolgente e in-
cendiaria, col quale fondiamo oggi il Futurismo perche vogliamo liberare questo paese dalla sua
fetida cancrena di professori, d’ archeologhi, di ciceroni e d’ antiquarii.

Gia per troppo tempo I'ltalia e stata un mercato di rigattieri. Noi vogliamo liberarla
daglinnumerevoli musei che la coprono tutta di cimiteri innumerevoli.

Musei: cimiteril... Identici, veramente per la sinistra promiscuita di tanti corpi che non si con-
oscono. Musei: dormitori pubblici in cui si riposa per sempre accanto ad esseri odiati o ignotil
Musei: assurdi macelli di pittori e scultori che vanno trucidandosi ferocemente a colpi di colori e
di linee, lungo le pareti contesel

ne ci si vada in pellegrinaggio, una volta all'anno, come si va al Camposanto nel giorno dei
orti... ve lo concedo. Che una volta alllanno sia deposto un omaggio di fiori alla Gioconda, ve
concedo... Ma non ammetto che si conducano quotidianamente a passeggio per i musei le
ystre tristezze, il nostro fragile coraggio, la nostra morbosa inquietudine. Perche volersi avel-
nare? Percheé volere imputridire?

se mai si pud vedere, in un vecchio quadro, se non la faticosa contorsione dell’artista, che si
orzo di infrangere le insuperabili barriere opposte al desiderio di esprimere interamente il suo
ygnao?..Amirare un quadro antico equivale a versare la nostra sensibilita in un’urna funeraria,
vece di proiettarla lontano, in violenti getti di creazione e di azione.

clete dunque sprecare tutte lo vostre forze migliori, in qusta eterna ed inutile ammirazione del
3ssato, da cui uscite fatalmente esausti, diminuiti e calpesti?

UC-Rio - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

&, verita io vi dichiaro che la frequentazione quotidiana dei musei, delle biblioteche e delle ac-
cademie (cimiteri di sforzi vani, calvarii di sogni crocifissi, registri di slanci troncatil...) &, per gli
artisti, altrettanto dannosa che la tutela prolungata dei parenti per certi giovani ebbri del loro
ingegno e della loro volonta ambiziosa. Per i moribondi, per gl'infermi, pei prigionieri sia pure: -
'ammirabile passato € forse un balsamo ai loro mali, poichée per essi 'avvenire & sbarrato.... Ma
noi non vogliamo piu saperne, del passato, noi, giovani e forti futuristi!

E vengano dunqgue, gli allegri incendiarii dalle dita carbonizzate! Eccolil Eccolil... Suvvial date
fuoco agli scaffali delle bibliotechel... Sviate il corso dei canali, per inondare i museil... Oh, la
gioia di veder galleggiare alla deriva, lacere e stinte su quelle acque, le vecchie tele gloriosel...
Impugnate i picconi, le scuri, i martelli e demolite, demolite senza pieta le citta venerate!

| piu anziani fra noi, hanno trent’anni: ci rimane dungue almeno un decennio, per compier
'opera nostra. Quando avremo quarant’anni, altri uomini piu giovani e piu validi di noi, ci gettino
pure nel cestino, come manoscritti inutili. - Noi lo desideriamo!

Verranno contro di noi, i nostri successori; verranno di lontano, da ogni parte, danzando su
la cadenza alata dei loro primi canti, protendendo dita adunche di predatori, e fiutando cani-
namentc, alle porte delle accademie, il buon odore delle nostre menti in putrefazione, gia
promesse alle catacombe delle biblioteche.
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Ma noi non saremo la... Essi ci troveranno alfine - una notte d’inverno - in aperta campagna, sot-
to una triste tettoia tamburellata da una pioggia monotona. e ci vedranno accoccolati accanto
ai nostri aeroplani trepidanti e nell’atto di scaldarci le mani al fuocherello meschino che daranno
| nostri libri d'oggi fiammeggiando sotto il volo delle nostre immagini.

Essi tumultueranno intorno a noi, ansando per angoscia e per dispetto, e tutti, esasperati dal
nostro superbo, instancabile ardire, si avventeranno per ucciderci, spinti da un'odio tanto piu
implacabile inquantoché i loro cuori saranno ebbri di amore e di ammirazione per noi.

La forte e sana Ingiustizia scoppiera radiosa nei loro occhi. - L’ arte, infatti, non pud essere che
violenza, crudelta ed ingiustizia.

| piu anziani fra noi hanno trent’anni: eppure, noi abbiamo gia sperperati tesori, mille tesori di
forza, di amore. d’'audacia, d’astuzia e di rude volonta: li abbiamo gettati via impazientemente,
in furia, senza contare, senza mai esitare, senza riposarci mai, a perdifiato.... Guardateci! Non si-
amo ancora spossatil | nostri cuori non sentono alcuna stanchezza, poiché sono nutriti di fuoco,
di odio e di velocital... Ve ne stupite?... E logico, poiché voi non vi ricordate nemmeno di aver
vissuto! Ritti sulla cima del mondo, noi scagliamo una volta ancora, la nostra sfida alle stelle!

opponete delle obiezioni?... Basta! Bastal Le conosciamo... Abbiamo capito!... La nostra bella
mendace intelligenza ci afferma che noi siamo il riassunto e il prolungamento degli avi nos-

i.- Forsel... Sia purel... Ma che importa ? Non vogliamo intendere!... Guai a chi ci ripetera queste
arole infamil...

|zate la testal...

tti sulla cima del mondo, noi scagliamo una volta ancora, la nostra sfida alle stelle!...
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LOOF AND TLET DIME _
If you like to get bome npples on & = And it would bo o 1ittle let 1id.

IT you lmow thot 4 youn hnve to make it. Like . antchol In tho oly.

In the Tad bed, on the Tad bod, it would be true to hove n clock will get.
In an italisn rectouront could bhe. )

Loof and let dAime. Loof ond let dime, Loof and let dime.

If you like to t mome npplos on o ftrip. And it wonld Bhe o 1ittle Tet 1id.
Ir u Enow thnt 1r u howve to make ft. Like s ontcheol in the olgy.

In rod bad. o the rad Bed, £t would Be true o hove n clock will get.

B -
Laof and leot dime. Loof ond let dime. Loof amd let dima.
like tTo t some npples on n trip. And it would Be m 1Iittle leot 1id.
i know that 1T u Bave to moke 1€, Like a satchel in the sigr.
he Ted bed, on t rod bed, It would be truc to have o clock will got.
an italian restaurant could be.
of and lot dime. Loof mand lot dime. Loof and lot dime.

FEERR

If you like to g&‘l some ApPles on 0 trip. And 1t would bo & lfttle let 1id.
Ir u lpow that 1f u hoave to make It. Lidke n ontohel in the k.

I s rad bad, on a red bed, 1t would Be trus to have a clock will get.
In o italinn restourant could be.

Loof mrnd lat dims, Loof and let dime. Loof mnd leot dimoe.

If you like to + some apples on o trip. And it would bo m Jlittle leot 1id.
If you know that 1f you have to make 1t. Liks n mantchel Iin the aky.

In the zTed bBed, on the raod bed, 1t would Be true to hove n clock will got.
In nx italinn restourant conld be.

Loof nnd let dime. Loof and leot dime. Iwof and leot dime.

IT you Llika to ?t soma npples on & trip. And it would Bo o 1little lot 1id.
If you know thnt if you have to make it. Ndke o satchel in the olgy.

In the rad bed, on the Tod boed, 1t would be true to hove n dlock will geot.
In tho rod bed to got findoh.

Leaf and latlosfow

GET DARCIRG
Thie hox uses guses for pressse for the presw of press. It could be real fun to.
0h this is e tree for life end decth, It could be the one wes fine good,
He wea flat like & hammer, it could bo some of that, it could be some g.
Oh thank you very much I love you I am fired,
fet dancing get dancing get dencing get dencing get d=ncing get dencing.
This box uses gaees for pressse for the presw of press, It could be real fun to.
0h this 48 a tree for 1life end death. It could be the one wam fine good,
He was flat like & hemmer, it could be some of that, it could be some g.
Oh thank you very much I love you I em ired.
et dancing get dencing get dancing get donecing get dancing get dancing,
This box uses gases for pressee for the presw of press. It could be ronl fun to,.
Ok this 48 & tree for 1ife =nd decth, It copld be the one was fine good.
He wes flat like & hammer, It could be some of that, it could be »ome g,
Ok thenk you very much I love you I em tired,
Get dencing get dancing get dencing get dancing get dencing get dencing fat
Ok thenlk you very much I love ypu I am tired.
Get dencing get dencing get dancing get denecing get dancing get doncing.
Get dending get dencing get dencing get dencing get demcing get demeing.
Get dencing get dancing get denecing oot din

Beeeescope beeeescope beeeescope bheeeescope heeeescope heescope hese
Beeeeeeeescope beeececeescope heeeeeescope beeeeescope beeeescope bee
Beeeeeececescope beeeeceeeesx ax axe like a beeeescope bescope heeeees
Beeeescope beeeescope heeeescope heeeescope beeeescope heescope hesc
Beeeeeeeescope beeceeeescope beeeeeescope bheeceescope bheeeeescope he
Beescope beescope beescope beescope.. .
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First day brainstorming
Structure of a building with different people in different apartments

:

134
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LleHT

Structure of Shakespeare’s sonnets
for the Berliner Ensemble as example for structure in Robert Wilson’s work
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First sketch with various notes
from differ tdy fth WM workshop
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First collection of sounds, music pieces, actors
to be used in the play


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 1313589/CA

) m
(2D ANNAC

@ Dﬁwt &, BELLS

M

138



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 1313589/CA

g
:

CoNTeNPLATION
WM

SEACE PrANO

BuvzzeR

139


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 1313589/CA

140


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


141

8. TEXT SUGGESTIONS
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Heiner Muller
Heiner Muller
Gertrude Stein
Samual Beckett
Georg Buchner

Heiner Muller

Christopher Knowles

Gertrude Stein

Charles Mee

Heinrich Hoffmann

G. B. Fuchs
einer Mdaller
icretius
ertrude Stein
scar Wilde
nton Chekov
1akespeare
anu Washaus

»hn Donne
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ater Liermann
Steven Millhauser
Heinrich V. Kleist
Holderlin

Hollis Frampton
Paul Auster
Robert Wilson
Robert Wilson
Robert Wilson
Gertrude Stein
Gertrude Stein

Gertrude Stein
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Taube Und Samurai

Brief an Robert Wilson

Blood On The Dining Room Floor Chapter 1 And 9
Worstward Ho

Danton’S Death (Monologue Marion)
Explosion Of A Memory

Radio Is For Fun, Beeeescope, Let Loof And
Dime, Get Dancing, These Are The Days
(seep. 25-29)

Plays

Helen Text

Shockheaded Peter

21 Fairy Tales In Three Lines

Landschaft Mit Argonauten

De Rerum Natura (On The Nature Of Things)
Tender Buttons

Quotes From Dorian Gray

The Seagull (Excerpt)

Titus Andronicus (Excerpt), Richard Il

A And B

Forbidding Morning

ABC

In The Reign Of Harald Iv

On Marionet Theatre, Penthesilea (Excerpt)
Halfte Des Lebens

Nostalgia (Video)

Travels In The Scriptorium

DD&D |

| Was Sitting On My Patio

Golden Windows

Dinner (see p. 29)

Today We Have A Vacation (see p. 30)

Poems And Selections From Poetry And
Grammar
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Ezra Pound
Maeterlinck

Ludwig Wittgenstein
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Canto I, lii., Xlv., Cxv., Lxxi., H.S. Mauberley
The Blind

Tractatus Logico-Philosophicus


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


144

RAUIOS FOH FUN
In the town in which radios in this to kmow. Be sure to do this.
In the red van of all of those stuff,
masks of those could it self. In viting the whole friends,
On to ﬂ!ﬂ tablﬁw
Radios for fun to roast in those plates.
In the town in which radics in this to know. Be sure to do this.
In the red van of all of those stuff,
masks of those could it self., In viting the whole friends,
Un to the table.
Radios for fun to roast in those plates.
Radios for fun to roast in those plates.
Radios for fun to roast in those plates.
Radios for fim to romst in those plates.
Radios for fun to roast in those plates.
Redios for fum to roast in those plates.
Hadios for fum to roast in those plates.
Radios for fun to roast in those plates,
Radios for fun to roast in those plates.
Radios for fim to roast in those plates,
Radios for fun to roast in those plates,
Hadios for fun to roast in those plates.,, radios for fun to listen with bo th radios,,...
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Radio Is For Fun
by Christopher Knowles
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LOOF AND LET DIME
If you like to get some =pples on 2 trip. And it would be & 1ittle let 1id.
If you know that if you have to make it, Like & satchel iIn the sky.
In the red bed, on the red bed, it would be true to have & clock will get.
In sn italisn restaurent could he.
Loof end let dime, Loof snd let dime. Loof and let dime.
If you like to %et some apples on a trip. And it would be = 1little let 1lid.
If you lmow that if you have to meke it. Like a2 satchel in the sky.
In the red bed. on the red bed, it would be true to have a clock will get.
In am italien resteursnt could be.
Loof end let dime. Loof and let dime. Loof and let dime.
If you like to get some spples on a2 trip. And it would be a little let 1lid.
If you knmow that if you have to make it., Like a satchel in the sky.
In the red bed, on the red bed, it would be true to have & clock will get.
In en itelisn restaurant could be.
Loof and let dime, Loof and let dime. Loof and let dime. ,
If you 1like to get some apples on & trip. And it would be a little let lid.
If you kmow that if you heve to make it, Like = satchel in the slky.
In the red bed, om the red bed, it would be true to have & clock will get.
In an italisn restaurant could be.
Loof and let dime. Loof and let dime, Loof and let dime.
If you like to get some epples on a trip. And it would be a little let 1lid.
If you lmow that if you have to make it. Like a satchel in the sky.
In the red bed, on the red bed, it would be true to have & clock will get.
In sen jitelisn restaurent could be.
Loof and let dime. Loof 2nd let dime. Loof and let dime.
If you like to get some mpples on & trip. And it would be a little let 1lid.
If you lmow that if you heve to make it, Like a satchel in the sky.
In the red bed, on the red bed, it would be true to have a dlock will get.
In the red hed to get finish.
Ioof and letloofcv
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Loof and let dime
by Christopher Knowles
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GET DANCING
This box uses gmsea for pressse Tor the presw of press. It could be real fun to.
Oh this is a2 tree for 1life and decth, It could be the one wes fine good,
He wae flat like & hammer, it could be some of that, it could be some g.
Ok thenk you very much I love you I am tired,
tet dancing get dencing get dancing get dancing get dancing get dancing,
fhis box uses geses for pressse for the presw of press, It could be Teal fun to.
Jh this is & tree for 1life and death. I¥ could be the one Wes fine good.
fe wes flat like e hemmer, it could be some of that, it could be Some g.
Jh thank you very much I love you I am 3ired.
ret deneing get dencing get dancing get doneing get dencing get dancing.
this box uses gases for pressee for the presw of press. It could be real fun to,
Jr this is & tree for 1ife end deeth, It copld be the one was fine good.
fe was flat like & hammer, it could be some of that, it could be reme g.
da thenk you wvery much I f’mve you I em tired,
jet dancing get dencing get dencing get dencing get dancing get dencing fat
Jh thenlk you very much I love ypu I am tired,
jet dencing get dencing get dancing get dencing get dencing get daneing.
jet danding get dencing get danecing get dancing get dencing get dancing,

et dencing get denmcing get dencing 7% din
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Get dancing
by Christopher Knowles
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BEEEESCOPE
Beeeescope heeeescope heeecescope heeeescope heeeescope beescope hescope heeeeseope
Beeeceeeescope beeececeescope beeeeeescope beeeeescope beeeescope beeeescope.
Beeeceeeeeescope beeeeeeeesx ax axe like a bheeeescope bescope heeeeescope.
Beeeescope bheeeescope heeeescope heeeescope heeeescope heesScope heScope bheeeescope
Beeeeeeeescope beeeeeeescope beeeeeescope heeeeesScope heeeeescope heeeescope.
Beescope heescope beescope beescope..
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Beeeescope
by Christopher Knowles
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Von der Natur der Dinge — Lucretius (Karl Ludwig von Knebel, 1831)

e

Sedystes mud). v, 1113— 1145,

\
Dieh entfichende Sift und b!cfet vecpeftende Lufthauc)
‘Sentt fi {ih ploglidhy bevad aufs Waffer, Daftet an Saaten, -
Ober an anberer Nahrung der DMenfdyen .nnb Sutter, der- Thieve: 1115
Ober er bleibt vielleldyt im Luftbreis [)augm, und wann wic
Dorther athmend die Luft eingiehn, die mit ihm vermifdye iff,

 Saugt nothwendig mit ihr der Korper audy giftige Theit’ ein.’

Auf die ndmlidye Art Lmmt oft anftedende Seudye

Untey gehornetes Bieh und bie matten bidlenden Heerden. 1120
* Audy liegt wenig daran, ob bin wicr gelangen an Orte,

MWivrig fitr uné, und ob dag Seroand ded Himmels tir dnbern;
Ober” ob und die Natur von {elbft den verderblidhen Dunfitreis
Sufithee 5 ivgend ein .'Dmg, bad fremd ift unfermt Gebraudye,

- Das burd) den neuen &btaud) bew Unfall {tber und Herbringt. li‘a& .

oldy cin verderblicher Stoff und foldy ein mdrdrifdher Hiudy Hat
Cinft- da8 Cefropifhe Zand in Leidiengefilde bermandelt ; ‘
Oebe bie Strafien gemadyt, entfchdpft bie Stadt von Bewohnern.
Tief entfprungen im Land, von den dufferfien Grengen Aegyptus

Kommend, Streden der Luft und der Waffergefitbe durdymefjend, 1130

Rief er fidy [dhwes hevab auf dad Vol Pandions: €8 fielen
Edaarentveife die Menfden, ein Opfec der Peft und des Tobes,

Anfangs fpiicten im Haupt die Kranfen brentende Hive;
Beide. bie Augen waren mit Feuerrdthe durdigoffen ;
Jnnen der Schlumbd tvar {dhivary, und fdwigete !Blut, und ber Stimme 1135
Durdgang war mit Gefdmwiicen befest, und 308 i gufammen: '
Audy bes Seift’s Dolimetfdwrin flof, bie Junge, von Siter -
Und von Blut; wae saub und fdyoer’u bervegen, und feaftios,

MWann dad Uebel hievauf durd) den Schlund hinab in bie Bruft fand,
Unbd ind beflemmete Hery ded bangen Kranfen nun eintrat, 140
Singen ju wanten an die RNiegel alle des Lebens. :

Aus dem TRunbe Hervor quoll hdglicy ftinBenber Itbcm,
Gleidy dbem faulen Gerndy, ben [tin!cnbe Aefer vecbreiten:
Segliche Sxaft a8 Seiffted entfdhwand , und jede ded Sbrpm-

~

Lofte fidh aufs wie beerits fdpon felbft an ber Sdvelle Des Tobes,r 1145
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Sedstes Bud. v, 1146 —1178,,

Unectrdglihem Qd;'mm'toat immer &ngﬁ!id;zs!iangen "

Tag und Nadyt Hindurdh zwang bduﬁgcﬂ @d)lucb;en die Nerven
‘Unb die Glieder im jucenden Krampf, unbd (3fte beftdndig
Die fhon ermatteten auf, unb vegte fie wieder aufd neue.
Reine qu heftige @lut war indef am Gufferen Kdrper
SMectbar, nod) an bder Hauts vielmehe nur magige Warme,
Rau bas Gefiihl ber Hand: jugleidy war dber unb fber
Roth ber’ Kdrper, fo wie von brandigen Gitergefchewiiven,
Ober a8 batt’ dber thn fidh bas Heilige Seper verbreitet,
Sanen bingegen verjebrte ber Brand .fie bis anf die Knodjen;
Und wie die Cfje gluht, fo glitht’ inwendig der Magen:
©o, baf feine Vedectung, fo bitnne fie immee ,und leicht war,
,sbnm behilfli). Sie fucheten Luft ugp fud)ten bie Kuble,
"Eatichtens in Balte Fliffe die fieberbrennenden Glicder,
Warfen, entboft in die Fluten den Leib: nod) anbere fHrzten
Sidy in die Wellen lf)irmf) mit offenen ledyzenden ippen,
Unauslofdhlicher brennenber Durft taudye® immer_fie unter,
Madpte fie fie die veidiidyfte Flue gu toenigen Zropfen.
Keine Rube der Qual war bier: e8 lagen dle Kdeper
Mate umber; il murmelte nue die furdtfame Deilfunt:
;’mnn fie wdlgten umber bie offerien Lichter der Augen,
@[ubenb vor iE’, e8 batte fie gang ber Schlummer verlaffen.
" Audy exfchienen davauf nod) mehrere Jeichert bes Tobes:
Gin verftoveter @ezﬁ, voll Furdyt unb briidender Schroermuth; -
. Ginftere Stitnen, und Wut und beftfgex: Sorn im Gefidhte;
Aengfilided Obr,. bas fletd mit gellenden Zonen erfilllt war;
. §ihufiges Athemziehns dann twiedes tiefer und feltners.
Unbd ein gldnzender Sdhoeifi, der herunter tropfte vom $alfe:
Menig @:pcid)el und biiny, von fafrangelblidher Farbe,
Saljig, hecvor gebuftet mit MY aus beifever RKeble:
Kcampfiges Siehen der Hand, und in allen Glicdern ein Sittern.
Audy alimdhlig begann ber Froft empor von den Fiifen

L

Beigefelit; Webhtlagen vermifdht mit tiefem Geddhge. o

1150

1155

1160

1165

1170

- 1176
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Sedhdted Bud, v 1170— 121,

Sidj in den Rdrpet i giebn: und nabte die Stunde des Tobes,

Dann mar enget gepreft bie Nafe, die vérderfte Spige T V1180
Diinne, ble Augen bobl, und eingebrirdet die Schldfe; '

SHart und froftig dle Haut, und rauh su fithlen beim Angriff,

tind bie gefpannte Stirn {dien’ wegufdieiben: nidt lange

RNadyher lagen geftredt im flarrenden Tode bie Glieber. : _
Meiftens fhieden fie hin mit bem adyten Ridite der Sonne, 1185
Ober wann biefe die Fadel zum neunten Male hervortrug.

Wae nody einee fir fest entgangen dem finfleren Sdidal,

Mit Ge{dhwhren. am Lib und {hoargem blutigen Ausflug,

Wartete dermody gulest audgebrende Schwddy und ber Tod fein:

Obec verborbenes Blut flof bdufig, bel Heftigem Kopfived, 1190
Jbm gur Nafe beraus, unb mit diefem Leben und RKredfte. .

Aber wet annody entfam bdbm fdarfen und HAflichen Blutfluf,
Diefem warf fich dad Gift auf Nerven und Glieder, ja felber
it auf ble Theile ber Seugung; fo, baf fid) aud) cinige felper
Shres mannliden Theiles, um fortsuleben, beraubten; 1195
Anbere fidy mit ‘Berluff von Hindben und Fifen das Leben
Nody gu echalten fudyten, jum Theil mit DBerlufte der qugm
©o febe ,‘batte ble Fuedht ded Todesd diefelben befangen.
Girige batte fo fehr die Grinnerung voriger Dinge:

“Ater vetlaffen, daf felbft fle nidyt mebe ectenaen fidy bonnten. 1200

Haufen lagen auf Haufen von: unbeerdigten Leichen;

. Dennod) fah man bie Wigel und andere Thiere bed Raubes

Weit von dert Octen fliehn, den Pefigeftan? ju vermeiden s
Dbee Lofteten fle, fo fanken r ¢ bald in ben Fod Bin.

Sa 93 erfdyien nidyt [t’ld)t in denfelben Eagen ein Bogel; 1205
Aucdy tam md)t aus ben TWdlbern bervor ein fdhddliches iﬁaubtbftt,
Denin 8 befiel bie meiften diefelbe tidtlihe Seudye,

Und fi fie ftarben baran: die tveuem Hunbe, vor allen, )
Hauditen, legend umber in den Strafen, peinlid) die Seel’ aus, '

Denn e8 entrif bad beftige Sift mit nx_mlcn bag Leben. 1210
uceet,  ® . I 16
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\

' Seddtes Bud. v 1'2'11—‘1243.

@ifig und-ohne Geleit’ enttrug man die . Schaaven der Todten
Audy fein Mittel beftand durdyaus gleidh wicbfam- fur, alle:
Denn wad dem cinen gab bie Lufte des Lebens zu fhdpfen,
tnb mit ¢rbntertem Aug’ empor jum Sgtmmel ju [chauen,
War fitr den anberen Gift, den Tod gu befdhleunigen fabig. 1215
Aber dad grofefie Uebel, bas jammervollfte von allen,
War, baf jeder von ihnen, fobald er mit Spuren ber Krankheit

 Jrgend bebaftet fidy fah, jum Tode fich gleihfam verbammt bielt;

Ohne Hofinung und Troft mit trauerndem Hevien fidh hinwwasf,

Hin nach 'den Leichen fchauend bafeldft aushaudyte Dbie Seele.” - 12320
- Audy griff roeiter umber dadbucrd) die freffende Seudye,

Daf von bem cinen bad Gift ein andever immer fidh einfogs

WRie. bet dem TWollenvieh und ben drnertragenben Heerdins

Unb e8 bhauften badburd) am meiften fid) Reichen auf Leichen.

Gdjeute {ich ndmlidy einer den Franfenden Feeund zu befudyen, 1225

Aus ju beftiger Viebe aum Leben und Furdyt vor dem Tode;

Bald ward diefer beftraft nadher dburdy dhnliden Kaltfinn,

Obne Hittfe nody Troft bem biflidhen Tode ‘geopfert.

Ader wer biilfreid) war, ben rif anfledended Gift fort,

Unbd bas Bemithn um ben leidenden Freund, wozu ihn die Pfidt swang, 1230

Und bie flehende Stimme, mit Klagen der Armen vermifdhet,

" @o was immee der Tob bas Lood bes redfichflen Mannes,

Smmer befhdftiat ein Bolk der {ibrigen unter bie andern

Gingugraben, erfdhopften fie {ich burd; Fprdnen und Kummer;

© Kehrten nad) Hauf’, und 8 warf der Sram die meiffen daniever. 1235

Sa, guc felbigen Seit tar Peiner ju finben, den Kranfheit,

Tod, gder Schymerz um den Freund, bate unverfdhonet gelaffen.
Albereits war der Hivt und jeglicher Fhbrer der Deerde,®

Und ber ciiftige Lenfer bes frummen Pfluged, vom Uebel

Angegriffen. Gedrangt in die engen DHitten jufammen 1240

Lagen bie RKocpes, die MNoth und Krvantheit weihte dem Tobde.

‘Ueber . entfecleten Leibern der RKinbder Fonnteft duw Eitern

Riegen feben, und wieder auf Leidhen von BVater und Mutter
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Seddtes Bud. v 1244 — 1271,

Rinder ben Geift aufgeben. Des Uebels b&tﬁdjﬂid}f:' ‘Ii):il ﬁopf
Bon dem Lanbde jur Stade, durd) Haufen des Eranlenden Bandvolls, 1245

Weldpe von allen Seiten der feudhebehafteten Gegend

Ramen; bie Hiufer fallten und feflichen Winkel : fo mebe nur
. Hiuft’ anfledender Tod in Schaaren fie {iber eimmbe:.

Biele lagen am Fege, vom Durfte darniedergefiredet;
Ober fie batten fih hin an laufende Brunnen gewwdlzet, 1250
Und unmdfige Luft gu trinfen erfticte bas Leben.
An den BVerfammiungdpldgen bed Bolfs, an Strafen wmd Qﬁegm,

. Sabe man bald entfeels bie Kirper mit fdhmadytenden Glicdern,

Sdeufiidy von Schraug, mit Lumpen bedet, im eigenen’ Unflat,
fangfam flerben: e8 hing die Haut nuc iber ble Knodyen, - 1255
Unter baglichems Eiter undb Unrath faft fchon begraben,

" Alle die Geiligen Tempgl der Gotter Hatte der Tod fdhon ‘

- Angefirlit-mit Leidhen; audy blicben jum Theil bie Kabaver

Riegen, ber Himmlifhen Stdtte belaftend: die Hiter der- Tempel.
$atten foldye gerdume bert Fremdlingen. TWenig geachtet 1260
SRurde ber Gdtterdienft, fo wie fie, die Sottheiten felber: . |

| Alles dbeciwog bee gegenwitige Jammer.

- Audy erbielt in der Stadt fidh nidst ble %cetb’suus ber Slobtm,
WBie fie von jeber war bem frommen Wolle gebrdudlich:

Denn’ fie liefen umber voll Berwivrung; jeglicher bradyte 1265

Tranrig, fo gut er fonnte, die Seinigen unter die Erbe.
Nody su mandyem Bargebn rieth Moth und dle dringende Aemuth:

Denn fie legten die Eeid;en ber naben Bermanbdten von thnen p
Hin, mit grofem Gefeyret, auf bie Sdpeiterhaufen, von anbern
Auferbauet, und flecten fie an mit Fadeln, und firitten 1270

Che fich bié aufé Blut, al8 daf fie die Kdrper verlieffen.
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Sechstes Buch.v. 1170-1210

Began to topple. From zu ziehn: und nahte die Stunde des Todes,
Would roll a noisome sreft die Nase, die vorderste Spitze
Rotting cadavers flungohl, und eingedriicket die Schlafe;
And, lo, thereafter, all t Haut, und rauh zu fiihlen beim Angriff,
And every power of mitirn schien’ wegzuscheiden: nicht lange
In every doorway of deskt im starrenden Tode die Glieder.
And anxious anguish ahin mit dem achten Lichte der Sonne,
With many a groan co Fackel yum neunten Male hervortrug.
The intolerable torment jetzt entgangen dem finsteren Schicksal,
Recurrent spasms of vo Leib und schwarzen blutigen Ausfluf3,
Always their thews and tzt auszehrende Schwéach’ und der Tod sein:
With sheer exhausition ut flof3 haufig, bei heftigen Kopfweh,
And yet on no one’s bous, und mit diesem Leben und Krafte.
Aber wer annoch entkam dem scharfen es of man’s life
Diesem warf sich das Gift auf Nerven und e mouth the breath
Hin auf die Theile der Zeugung; so, daf3 sink, as stink to heaven
Ihres mannlichen Theiles, um fortzuleben, nburied out.
Andere suich mit Verlust von Handen und Fe body’s strength
Noch zu erhalten suchten, zum Theil mit V'd would languish, now
So sehr hatte die Furcht des Todes dieselbe uction.
Einige hatte so sehr die Erinnerung voriger ululation mixed
Aller verlassen, daf3 selbst sie nicht mehr erkpandioned always
Haufen lagen auf Haufen von unbeerdigten Leichen;
Dennoch sah man die Vogel und andere Thiere des Raubes
Weit von den Orten fliehn, den Pestgestank zu vermeiden;
Oder kosteten sie, so sanken sie bald in den Tod hin.
Ja es erschien nicht leicht in denselben Tagen ein Vogel;
Auch kam nicht aus den Waldern hervor ein schadliches Raubthier;
Denn es befiel die moisten dieselbe todliche Seuche,
Und sie starben daran: die treuen Hunde, vor allem,
Hauchten, liegend umher in den Straf3en, peinlich die Seel’ aus;
Denn es entrifd das heftige Gift mit Qualen das Leben.
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Sechstes Buch.v. 1211-1243

Eilig und ohne Geleit’ ener verpestende Lufthauch
Auch kein Mittel bestand durchser, haftet an Saaten,
Denn was dem einen gab die schen und Futter der Thiere:
Und mit erheitertem Aug’ emphangen, und wann wir
War fiir den anderen Gift, de die mit ihm vermischt ist,
Aber das grofdeste Uebel, per auch giftige Theil’ ein.
War, dafd jeder von ihnen, sobsteckende Seuche
Irgend behaftet sich sah, zum te bldkenden Heerden.
Ohne Hoffnung und Trost mit gelangen an Orte,
Hin nach’den Leichen schauend a d des Himmels wi dndern;
Auch griff weiter umher verderblichen DunsKreis
Dafd von dem einen das Gift und ist unserem Gebrauche,
Wie bei dem Wollenvieh und Unfall tiber uns erbringt.

Und es hauften dadurch am meund solch ein mordischer Hauch hat

Scheute sich namlich einen den engefilde verwandelt.
Aus zu heftiger Liebe zum Lebest die Stadt von Bewohnern.
Bald ward dieser bestraft nachher dussersten Grenzen Aegyptus
Ohne Hiilfe noch Trost dem hader Wassergefilde durchnessend,
Aber wer hiilfreich war, den rif2 Volk Pandions es fieln
Und das Bemiithn um den leidenpfer der Pest nd des Todes.
Und die flehende Stimme, mit ie Kranken brennende Hitze;

So man immer der Tod tothe durchgos;
Immer beschiftigr ein Volk der schwitzete Blut und der Stimme
Einzugraben, erschopften sie sich setzt, und zog sich zusammen:
Kehrten nach Hauf’, und es wartin flof3 die unge, von Eiter
Ja, zur selbigen Zeit war keinewer zu bewegen, und kraftlos.

Tod, oder Schmerz um den Fr den Schlund nab in die Brust sank.

Allbereits war der Hirt ungen Kranken nun eintrat,
Und der riistige Lenker des krumalle des Lebens.
Angegriffen. Gedrangt in die eil hafdlich stinkender Athem,
Lagen die Korper, die Noth undnkende Ues verbreiten:
Ueber entseelten Leibern der Kinand, und je des Korpers
Liegen sehen, und wieder auf Let an der Schwelle des Todes.
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Sechstes Buch.v. 1244-1271

Solch ein verderblicher Stoff ebels betrachtlicher Theil flof3
Einst das Cekropische Land Leichsen des krankenden Landvolks,
Jede die Strafden gemacht, entschopehasteten Gegend
Tief entsprungen im Land von dechen Winkel: so mehr nur
Kommend, Strecken der aft und a sie iiber einander.
Liefs er sich schwer herab auf das Durste darniedergestrecket;
Schaarenbweise die Menschen, ein De Brunnen gewalzet,
Anfangs spiirten Haupt tkte das Leben.
Beide die Augen ware mit Feuervolks, an Strafden und Wegen,
Innen der Schlund war Schwarz und mit schmachtenden Gliedern,
Durchgang war mit Geschwiiren bedeckt, im eigenen Unflat
Auch des Geist Dollmetscher nur iiber die Knochen,
Und von Blut, wo rauh und schkaft schon begraben.
Wann das Ue el hierauf durchotter hatte der Tod schon
Und ins beklemm Herz des banzum Theil die Kadaver
Fingen zu wanken an die Riegel astend: die Hiiter der Tempel
Aus dem unde hervor quolgen. Wenig geachtet
Gleich dem fauln Geruch, den st, die Gottheiten selber:
Jegliche Kraft es Geistes entschwumer.

Auch erhieltin der Stadt sich nicht die Beerd'gung der Todten,

Wie sie von jeher war dem frommen Volke gebrauchlich:
Denn sie liefen umher voll Verwirrung, jeglicher brachte
Traurig, so gut er konnte, die Seinigen unter die Erde.

155

Noch zu manchen Vergehen rieth Noth und die bringende Armuth:

Denn sie legten die Leichen der nahen Verwandthen von ihnen
Hin, mit grofdem Geschrei, auf die Scheiterhaufen, von anderen
Auferbauet, und steckten sie an mit Fackeln, und stritten

Ehe sich bis aufs Blut, als daf3 sie die Koérper verliessen.
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Sechstes Buch.v. 1170-1210

Began to topple. From zu ziehn: und nahte die Stunde des Todes,
Would roll a noisome s ref3t die Nase, die vorderste Spitze
Rotting cadavers flung ohl, und eingedriicket die Schlife;

And, lo, thereafter, all t Haut, und rauh zu fithlen beim Angriff,
And every power of mi tirn schien’ wegzuscheiden: nicht lange

In every doorway of des kt im starrenden Tode die Glieder.

And anxious anguish a hin mit dem achten Lichte der Sonne,
With many a groan co Fackel yum neunten Male hervortrug.
The intolerable torment jetzt entgangen dem finsteren Schicksal,
Recurrent spasms of vo Leib und schwarzen blutigen Ausfluf3,
Always their thews and tzt auszehrende Schwich’ und der Tod sein:
With sheer exhausition ut flof3 haufig, bei heftigen Kopfweh,

And yet on no one’s bo us, und mit diesem Leben und Krafte.

Aber wer annoch entkam dem scharfen

Diesem warf sich das Gift auf Nerven und
Hin auf die Theile der Zeugung; so, daf3 si
IThres mannlichen Theiles, um fortzuleben,
Andere suich mit Verlust von Handen und F
Noch zu erhalten suchten, zum Theil mit V’
So sehr hatte die Furcht des Todes dieselbe
Einige hatte so sehr die Erinnerung voriger

Aller verlassen, dafd selbst sie nicht mehr erk

es of man’s life

e mouth the breath
nk, as stink to heaven
nburied out.

e body’s strength

d would languish, now
uction.

ululation mixed
pandioned always

Haufen lagen auf Haufen von unbeerdigten Leichen;

Dennoch sah man die Végel und andere Thiere des Raubes
Weit von den Orten fliehn, den Pestgestank zu vermeiden;
Oder kosteten sie, so sanken sie bald in den Tod hin.

Ja es erschien nicht leichtin denselben Tagen ein Vogel;

Auch kam nicht aus den Waldern hervor ein schadliches Raubthier;

Denn es befiel die moisten dieselbe todliche Seuche,
Und sie starben daran: die treuen Hunde, vor allem,

Hauchten, liegend umher in den Strafden, peinlich die Seel’ aus;

Denn es entrif das heftige Gift mit Qualen das Leben.
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VIRGINA WOOLF - CRAFTMANSHIP

Ubersetzung von Benjamin Breutel & José Enrique Macian

Worter, englische Woérter, sind gefullt mit Wiederhall, mit Erinnerungen, mit Assoziationen.
Sie waren unterwegs, auf den Lippen der Menschen, in ihren Hausern, auf den StraBen, auf
den Feldern, Uber so viele Jahrhunderte. Und das ist eines der Hauptprobleme sie heutzutage
niederzuschreiben - da sie geflllt sind mit anderen Bedeutungen, mit anderen Erinnerungen und
sie so viele bedeutende Hochzeiten in der Vergangenheit eingegangen sind. Das herrliche Wort
“blutrot” zum Beispiel - wer kann jenes schon benutzen ohne sich an “unermessliche Gewasser”
zu erinnern? In den alten Tagen, natlrlich, als Englisch noch eine neue Sprache war, konnten
Schriftsteller neue Warter erfinden und sie benutzen. Heutzutage ist es leicht genug neue Wort-
er zu erfinden - sie schie3en auf die Lippen sobald wir etwas Neues sehen oder etwas Neues
fUhlen - aber wir kdnnen sie nicht nutzen weil die englische Sprache so alt ist. Sie kdnnen kein
ganz neues Wort in einer alten Sprache benutzen, wegen der sehr eindeutigen, jedoch immer
mysteridsen Tatsache, dass ein Wort keine einzelne und separierte Einheit ist, sondern Teil eines
anderen Wortes. Gewiss ist es kein Wort, bis es Teil eines Satzes ist. Wérter gehdren zueinander,
obwohl, naturlich, nur ein groBer Dichter weil3, dass das Wort “blutrot” “unermesslichen Gewés-
sern” gehort. Die Kombination von neuen und alten Wértern ist katastrophal fur die Verfassung
des Satzes. Um neue Worter angemessen zu verwenden mussten Sie eine komplett neue Sprache
erfinden; und dazu, ohne jedwede Zweifel werden wir kommen, nur es ist zur Zeit nicht unsere
ufgabe. Unsere Aufgabe ist zu sehen was wir mit der alten englischen Sprache, wie sie ist, tun
nnen. Wie kdnnen wir alte Wéorter in neuen Kontexten verbinden, sodass sie Uberleben, sodass
2 Schdénheit schaffen, sodass sie die Wahrheit sagen? Das ist hier die Frage.
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Dinner
by Gertrude Stein
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DINNER AT

Pigeons, - (: ‘ anMAQ)
who kills pigeons, '

Turkeys,

%ho eats turkeys.
Chickens,

¥Who earns chickens,
Oysters, ‘

who swslle oyslers,
Lobeters,

Who destroys lobsters,

Centrel dogs,

Who are women,

Love of xace,

Who mends tables,

Turn away,

%ho has shells,

%hat do shells mmke,

Shelle meke a cherming scene and a baby & little baby with

i

& lamb,

£,
=

It {8 & nice day and moon,

el
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Towday We Heve & Vaontion

Ceesars,Whot are Caspars,Caesars are yound o little longer then wide
but not oval,They are plcturesque snd ueeful,

Birds, Vhat sre biias.aixde ere Iin the trees snd realime that,They
40 not protect a hat,They have needleas,

And what is doaxing,

Coaning is George and Merion &nd Allce and Jullan sad Harry and Paul,

Believe in dolphins,

A great many people belleve in dolphins who do not belleve in dolmans
or dolomites or mwa¥ble or,composliiion or gueene or even the eighteenth
centlcy, .

And Lhe seventeenth septury,

Flshteea thiryy two is not the seventeenth century,

Ané then bremthe speniels,

Ngwadays pukinese are led about by melids or eldeérly wamen,A great many
love c¢hinsmen,Do you mean love them,They describe them,l describe them
aifferently,l say they dress well, And what ip their resemblasoe,Their

repemblance ie to um,

1921,

Today We Have A Vacation

by Gertrude Stein
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COMPOSITIONS USED IN MONSTERS OF GRACE 1.

Compositions by Dominic Michael Bouffard

i ‘First Shot Piano’ (2012)
2. ‘Drone & Bells’ (2012)
5. ‘Recorder T (2013)

Compositions by Adam Lenz

Betrachtung (Contemplations) for piano solo (2071)

J—

“Finally, it begins to rain even in the opacified sky.” - Franz Kafka from ‘Food for Thought
for Mr. Reiter’

“You see the persuasiveness of the air after a thunderstorm!” - Franz Kafka from ‘The
Way Home’

“For it is night, and we cannot ensure that the full moon rises in the street in front of
us...” -Franz Kafka from ‘The Runners’
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CONTACT INFORMATION

11.
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CREATIVE TEAM

Robert Wilson

Tilman Hecker

Iris Drogekamp

Ekkehard Skoruppa

Peter Liermann

PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1313589/CA

ank Halbig

om Bouffard

dam Lenz

nna Graenzer

c/o Christof Belka

RW Work, Ltd.

115 West 29th St., 10th fl.
New York, NY 10001
+1(212) 253-7484 ext. 17

til.hecker@gmx.net

iris.droegekamp@swr.de
+49 7221 929 26312

ekkehard.skoruppa@swr.de
+49 172 6372350

Peter.Liermann@hr.de
+49 69 1552656

frank.halbig@swr.de
+49 7221 929 22282

+49 173 2378779
dombouffard@me.com
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adamlenzcomposer@gmail.com

+1269 2170775

+49 176 81001903
kontakt@annagraenzer.de
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ADDITIONAL WORKSHOP PARTICIPANTS

Benjamin Breutel
José Enrique Macian
Manu Washausen
Gabriel Messias
Johann Mittmann
John Messinger
Zachary Schoenhut
lvan Cheng

Walter Hanna

Jesse Chen
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Workshop photo documentation

Project book graphic design
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Lovis Dengler
lovis.dengler@gmail.com

Gintare Minelgaite
tarpdury@gmail.com
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© the watermill center 2013

the watermill center
39 watermill towd road
water mill, new york 11976 usa
(631) 726-4628
(631) 726-4525 fax

www. watermillcenter.org
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7.2
Decupagem de Monsters of Grace |l

Grito (3s)

Dominic Lady Gaga. Em inglés. Gravado. Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.

Bouffard — “120 | Marquis de Sade — 120 days of Sodom Marquis de Sade — 120 journées de Sodome

days of GaGa” “Next day another turn came/ his Gritoes, curse and ejaculation always the | O mesmo texto, mais baixo: “Toujours pareil”/ “La méme
same/ Next day another turn came and it continued always the same...” chose”/ “Ejaculation”

Corte seco.

Claquete.

Inge Keller. Em alem3do. Gravado.

Lucretius — Von der Natur der Dinge — Sechstes Buch — 1113-1145

“Diefs entstehende Gift und dieser verpestende Lufthauch/ Senkt sich
plétzlich herab aufs Wasser, haftet an Saaten,/ Oder an anderer Nahrung
der Menschen und Futter der Thierre:/ Oder er bleibt vielleicht im Luftkreis
hangen, und wann wir/ Dorther athmend die Luft einziehn, die mit ihm
vermischt ist,/ Dorther athmend die Luft einziehn, die mit ihm vermischt
ist,/ Saugt nothwendig mit ihr der Kérper auch giftige Theil’ ein.”

Angela Winkler. Em alem3do. Ao vivo.

Continuacao de Lucretius

“Auf die ndmliche Art kbmmt oft antsteckende Seuche/ Unter
gehérnetes Vieh und die matten blékenden Heerden./ Auch liegt
wenig daran, ob hin wir gelangen an Orte,/ Widrig fiir uns, und
ob das Gewand des Himmels wir éndern;/ Oder ob uns die Natur
von selbst den verderblichen Dunkstreis/ Zufiihrt; irgend ein
Ding, das fremd ist unserm Gebrauche;/ Das durch den neuen

Gebrauch den Unfall iiber uns herbringt.”
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Claquete.

Cigarras (15s).

Piano de Adam
Lenz.

Jirgen Holtz. Em alemao. Ao vivo.

Continuagao de Lucretius

“Solch ein verderblicher Stoff und solch ein mérdrischer Hauch
hat/ Einst das Cekropische Land in Leichengefilde verwandelt;/
Oede die Strafsen gemacht, entschépft die Stadt von
Bewohnern./ Tief entsprungen im Land, von den dufsersten
Grenzen Aegyptus/ Kommend, Strecken der Luft un der
Wassergefilde durchmessend, Liefs er sich schwer herab auf das
Volk Pandions: es fielen/ Schaarenweise die Meschen, ein Opfer
der Pest un des Todes./ Anfangs spiirten im Haupt die Kranken
brennende Hitze;/ Beide die Augen waren mit Feuerréthe
durchgossen;/ Innen der Schlund war Schwarz, und schwitzete
Blut, und der Stimme/ Durchgang war mit Gerschwiiren besetzt,
und zog sich zusammen:/ Auch des Geist’s Dollmetscherin ffofs,
die Zunge, von Eiter/ Und von Blut; war rauh und schwer zu
bewegen, und kraftlos./ Wann das Uebel hierauf durch den
Schlund hinab in die Brust sank,/ Und ins beklemmete Herz des
bangen Kranken nun eintrat,/ Fingen zu wanken and die Riegek
alle des Lebens./ Aus dem Munde hervor quoll héfslich
stinkender Athem,/ Gleich dem faulen Geruch, den stinkende
Aeser verbreiten:/ Jegliche Kraft des Geistes entschwand,
undjede des Kérpers/ Léfste sich auf: wie bereits schon selbst an
der Schwelle des Todes. Unertréiglichem Schmerz war immer
dngliches Bangen/ Beigesellt; Wehklagen vermischt mit tiefem
Gedichze./ Tag und Nacht hindurch zwang hdufiges Schluchzen
die Nerven/ Und die Glieder im zuckenden Krampf, und l6[ste
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bestdndig/ Die schon ermatteten auf, un regt sie wieder aufs
neue.”

“Keine zu heftige Glut war indefs am dufseren Kérper/ Merkbar,
noch an der Haut; vielmehr nur mdfsige Wérme,/ Lau das Gefiihl
der Hand: zugleich war iiber und iiber/ Roth der Korper, so wie
von brandigen Eitergeschwiiren,/ Oder als hdtt’ iiber ihn sich
das heilige Feuer ergossen./ Innen hingegen verzehrt der Brand
sie bis auf die Knochen;/ Und wie die Esse gliiht, so gliiht’
inwendig der Magen:/ So, dafs keine Bedeckung, so diinne sie
immer und leicht war/ Ihnen behiiflich. Sie sucheten Luft und
suchten die Kiihle,/ Tauchten in kalte Fliifse die
fieberbrennenden Glieder,/ Warfen entbléfst in die Fluten den
Leib: noch andere stiirzten/ Sich in die Wellen hinab mit offenen
lechzenden Lippen./ Unausléschlicher brennender Durst taucht’
immer sie unter,/ Machte fiir sie die reichlichste Flut zu wenigen
Tropfen./ Keine Ruhe der Qual war hier: es lagen die Kérper/
Matt umbher; still murmellte nur die Kérper/ Matt umber; still
murmelte nur die furchstame Heilkunst:/ Denn sie wdlzten
umbher die offenen Lichter der Augen/ Gliihend vor Hitz’, es
hatte sie ganz der Schlummer verlassen./ Auch erschienen
darauf noch mehrere Zeichen des Todes:/ Ein verstéreter Geist,
voll Furcht und driikender Schwermuth;/ Finstere Stirnen, und
Wuth und heftiger Zorn im Gesichte;/ Aengstliches Ohr, das
stets mit gellenden Ténen erfiillt war;/ Héufiges Athemziehn;
dann wieder tiefer und seltner;/ Und ein gldnzender Schweis,
der herunter tropfte vom Halse:/ Wenig Speichel und diinn, von
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safrangelblicher Farbe,/ Salzig, hervor gehustet mit Miih’ aus
heiserer Kehle:/ Krampfiges Ziehen der Hand, und in allen
Gliedern ein Zittern.”

Christopher Knowles. Em inglés. Gravado.
"One."

"Auch allmdhlig begann der Frost empor von den Fiifsen/ Sich in
den Kérper zu ziehn: und nahte die Stende des Todes,/ Dann war
enger geprefst die Nase, die vorderste Spitze/ Diinne, die Augen
hohl, und eingedriicket dis Schldfe;/ Hart und frostig die Haut,
und rauh zu fiihlen beim Angriff,/ Und die gespannte Stirn
schien wegzuscheiden: nicht lange/ Nachher lagen gestreckt im
starrenden Tode die Glieder/ Meistens schieden sie hin mit dem
achten Lichte der Sonne,/ Oder wann diese die Fackel zum
neunten Male hervortrug./ War noch einer fiir jetzt entgangen
dem finsteren Schicksal,/ Mit Geschwiiren am Leib und
schwarzem blutigem Aufflufs,/ Wartete dennoch zuletzt
auszehrende Schwéich’ und der Tod sein:/ Oder verdorbenes
Blut fflofs hdufig, bei heiftigem Kopfweh,/ Ihm zur Nase heraus,
und mit diesem Leben und Krdfte."

Angela Winkler. Em alemao. Ao vivo.

Continuacao de Lucretius.

"Aber wer annoch entkam dem scharfen und hdfslichen Blutflufs,/ Diesem
warf sich das Gift auf Nerven und Glieder, ja selber/ Hin auf die Theile der
Zeugung; so, dafs sich auch einige selber/ Ihres ménnlichen Theiles, und
fortzuleben, beraubten;/ Andere sich mit Verlust von Hénden und Fiifsen
das Leben/ Noch zu erhalten suchten, zum Theil mit Verluste der Augen:/
So sehr hatte die Furcht des Todes dieselben befangen./ Einige hatte so
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sehr die Erinnerung voriger Dinge/ Aller verlassen dafs selbst sie nicht mehr
erkennen sich konnten."
Grito (3s)
Alexander Moissi. Em alem3do. Gravado (1912).
Mondlogo de Fausto, Goethe.
Leitura muito dramadtica.
“Der letzte Trunk sei nun, mit ganzer Seele,
Als festlich hoher Gruf3, dem Morgen zugebracht!”
Badaladas
espagadas de Anna Graenzer. Em alem3o. Gravado.
um grande sino. Repeticdo do monélogo de Fausto, Goethe.
Leitura muito objetiva.
“Der letzte Trunk sei nun, mit ganzer Seele,
Als festlich hoher Gruf3, dem Morgen zugebracht.”
“Welch tiefes Summen, welch ein heller Ton,
Zieht mit Gewalt das Glas von meinem Munde?
Verkiindiget ihr...”
Abelhas. (Ela continua do ponto em que ele havia parado)
Abelhas + “... dumpfen Glocken schon
soadas Des Osterfestes erste Feierstunde?
frequentes de Ihr Chére singt ihr schon den tréstlichen Gesang,
uma sineta Der einst, um Grabes Nacht, von Engelslippen klang,
(Dom Bouffard: GewifSheit einem neuen Bunde?
“Drone & Bells”) Was sucht ihr mdchtig”
Soadas (Ele repete o trecho que ela havia acabado de dizer)
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espacadas de

um grande sino.

“... dumpfen Glocken schon

Des Osterfestes erste Feierstunde?

Ihr Chére singt ihr schon den tréstlichen Gesang,
Der einst, um Grabes Nacht...”

Abelhas +
soadas
frequentes de
uma sineta.

Abelhas.

“... von Engelslippen klang,

GewifSheit einem neuen Bunde?

Was sucht ihr mdchtig und gelind,

lhr Himmelsténe, mich am Staube?

Klingt dort umher, wo weiche Menschen sind.”

“Die Botschaft hér' ich wohl, allein mir fehlt der Glaube;

Das Wunder ist des Glaubens liebstes Kind.

Zu jenen Sphdren wag' ich nicht zu streben,

Woher die holde Nachricht tént;

Und doch, an diesen Klang von Jugend auf gewéhnt,
Ruft er auch jetzt zurlick...”

Soadas
espacadas de

um grande sino.

“von Engelslippen klang,
GewifSheit einem neuen Bunde?”

Abelhas + “in das Leben.

soadas Sonst stiirzte sich der Himmels-Liebe Kuf3
frequentes de Auf mich herab...”

uma sineta.

Soadas “Was sucht ihr méchtig und gelind,

espacadas de

um grande sino.

lhr Himmel...”

Abelhas.

“in ernster Sabbathstille;
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Da klang so ahnungsvoll des Glockentones Flille,
Und ein Gebet...”

Toque de
telefone.
“..war briinstiger Genufs;”
Toque de
telefone.
“Ein unbegreiflich holdes Sehnen”
Toque de
telefone.
“Trieb mich durch Wald und Wiesen hinzugehn,
Und unter tausend heif3en Thrénen”
Abelhas. “Fiihlt’ ich mir eine Welt entstehn”
Abelhas + “Diefs Lied verkiindete der Jugend muntre Spiele,
soadas Der Friihlingsfeier freies Gliick;
frequentes de Erinnrung hdlt mich nun mit kindlichem Gefiihle
uma sineta. Vom letzten ernsten”
Soadas “..sténe, mich am Staube?

espacadas de

um grande sino.

Klingt dort umher, wo weiche Menschen sind.
Die Botschaft hér’ ich wohl, allein mir fehlt der Glaube;
Das Wunder ist des Glaubens liebstes Kind.”

Abelhas +
soadas
frequentes de
uma sineta.

“Zu jenen Sphdren wag’ ich nicht zu streben,
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Abelhas. “Woher die holde Nachricht tént;
Und doch, an diesen Klang von Jugend auf gewdhnt,
Ruft er auch jetzt zuriick mich
in das Leben.
Sonst stiirzte
Abelhas + sich der Himmels-Liebe Kuf3
soadas Auf mich herab, in ernster Sabbathstille;
frequentes de Da klang so ahnungsvoll des Glockentones Flille,
uma sineta. Und ein Gebet...”
Soadas ”Zu jenen Sphdren wag' ich nicht zu streben,

espacadas de

um grande sino.

Woher die holde Nachricht tént;

Und doch, an diesen Klang von Jugend auf gewéhnt,
Ruft er auch jetzt zuriick mich in das Leben.

Sonst stiirzte sich der Himmels-Liebe Kuf3

Auf mich herab, in ernster Sabbathstille;”

Sinetas. ”...war briinstiger Genufs;
Ein unbegreiflich holdes Sehnen
Trieb mich durch Wald und Wiesen hinzugehn,
Und unter tausend heifen Thridnen
Fiihlt" ich mir eine Welt entstehn.
Diefs Lied verkiindete der Jugend...”

“Da klang...”

Abelhas + “... muntre Spiele,

sinetas. Der Friihlingsfeier freies Gliick;”

Grande sino. “Da klang...”

Sinetas. “Erinnrung hdlt mich nun mit kindlichem Gefiihle”
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Grande sino.

“Da klang so ahnungsvoll des Glockentones Fiille,
Und ein Gebet...”

Abelhas.

“Vom letzten ernsten
Schritt zuriick.
o.”

Siléncio (5s).

“.. ténet fort ihr siiffen Himmelslieder!
Die Thréne quillt,”

Alarme de
entreato.

Alarme de
entreato.

Toque de
telefone.

“die Erde hat mich wieder!”

Soadas
espacadas de
um grande sino.

“... briinstiger Genufs;

Ein unbegreiflich holdes Sehnen

Trieb mich durch Wald und Wiesen hinzugehn,
Und unter tausend heifsen Thréinen

Fianlt...”

Abelhas +
sinetas.

“lhr Himmelsténe, mich am Staube?
Klingt dort umher, wo weiche Menschen sind.
Die...”
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Soadas
espacadas de

um grande sino.

Moissi. Em alem3o. Gravado (1912).
Mondlogo de Fausto, de Goethe
“ich mir...”

Soadas “..Botschaft hér' ich wohl, allein mir fehlt der Glaube;
frequentes de Das Wunder ist des Glaubens liebstes Kind.
sinetas. Zu...”
Soadas “eine Welt entstehn.
espacadas de Dief3 Lied verkiindete der Jugend
um grande sino. | muntre...”
“Da klang so ahnungsvoll des Glockentones Flille,
Und ein...”
Toque de
telefone.
Sinetas. “Gebet war briinstiger Genuyfs;
Ein unbegreiflich holdes Sehnen”
Soadas “Spiele,

espacadas de

um grande sino.

Der Friihlingsfeier freies Gliick;
Erinnrung hdlt...”

Soadas
frequentes de
sinetas.

“Trieb mich durch Wald und Wiesen hinzugehn,
Und unter tausend heif3en Thrénen”
“Fiihlt’ ich...”

Alarme de
entreato.

Alarme de
entreato.

Alarme de
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entreato.

Toque de
telefone.

Sinetas.

“hdlt...”

Sinetas.

“..mir eine Welt entstehn
Dief3 Lied”

Soadas “mich nun mit kindlichem Gefiihle
espacadas de Vom letzten ernsten

um grande sino. | Schritt zurlick.

O ténet fort ihr siiffen Himmelslieder!

Die Thréne quillt, die Erde hat mich wieder!”

Toque de
telefone.

Toque de
telefone.

Alarme de
entreato.

Toque de
telefone.

Grito (3s)

Dominic Lady Gaga. Em inglés. Gravado.
Bouffard — “120 | Marquis de Sade — 120 days of Sodom. Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.
days of GaGa” “Next day another turn came/ his Gritoes, curse and ejaculation always the Marquis de Sade — 120 journées de Sodome.
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same/ Next day another turn came and it continued always the same...” O mesmo texto, mais baixo: “Toujours pareil”/ “La méme
chose”/ “Ejaculation”

Claquete.

Violino

Isabelle Huppert. Em francés. Ao
vivo.

Didrio de Marie Curie.

“Pierre, mon Pierre, tu es la, calme
comme un pauvre blessé qui se
repose en dormant, la téte
enveloppée. [...]

Tes léevres, que jadis j‘appelais
gourmandes, sont blémes et
décolorées. Ta petite barbe est
grisonnante. On voit a peine tes
cheveux, car la blessure commence
la, et au-dessus du front, a droite,
apparait I'os qui a sauté. Oh!
Comme tu as eu mal, comme tu as
saigné; tes habits sont inondés de
sang. Quel choc terrible a subi ta
pauvre téte que je carressais si
souvent, en la prenant de mes
deux mains. J'ai baisé tes

paupieres, que tu fermais pour que
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je les embrasse, en m’offrant la
téte d’un mouvement familier...
Nous t’avons mis en biére samedi
matin, et j’ai soutenu ta téte pour
ce transport.”

Angela Winkler. Em alemao.

Ao vivo.

O mesmo trecho do diario de Marie
Curie.

“Nous avons mis les dernier baiser
sur ta figure froide. Puis quelques
pervenches du jardin dans la biere
et le petit portrait de moi que tu
appelais ‘la petite étudiante bien
sage’ et que tu aimais. [...] La biére
est fermée et je ne te vois plus. Je
n’accepte pas qu’on la recouvre de
I"affreux chiffon noir.

Je la couvre de fleurs et je
m’assieds pres d’elle... On vient te
chercher; assistence attristée, je
les regarde, je ne leur parle pas.
Nous te reconduisons a Sceaux et
nous te voyons descendre dans le
grand trou profond. Puis, affreux
défilé de gens.”

Continuagao do mesmo texto de
Marie Curie em alemao.

Jirgen Holtz. Em alemao. Ao vivo.
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Tractratus Logico-Philosophicus,
Wittgenstein.

“2.013 — Jedes Ding ist, gleichsam, in
einem Raume méglicher
Sachverhalte. Diesen Raum kann ich
mir leer denken, nicht aber das Ding
ohne den Raum.

2.014 — Die Gegenstéinde enthalten
die Méglichkeit aller Sachlagen.

2.02 — Der Gegenstand ist einfach.
2.141 - Das Bild ist eine Tatsache.
2.15 — Dass sich die Elemente des
Bildes in bestimmter Art und Weise
zu einander verhalten, stellt vor, dass
sich die Sachen so zu einander
verhalten.

Dieser Zusammenhang der Elemente
des Bildes heifSe seine Struktur und
ihre Méglichkeit seine Form der
Abbildung.

Christopher Knowles.
Em inglés. Gravado.
Numbers tape.
“Number one. Number
two. (x2)

Number three. Number
one. Number two.
Number three.

Number one. Number
four. (x5, cada vez mais
forte e mais agressivo).
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Number seven. (x23)
Number twelve.”

Claquete.

Violino.

“On veut nous emmener. Nous
résistons, Jacques et moi, nous
voulons voir jusqu’au bout; on
comble les fossées, on pose les
gerbes de fleurs; tout est fini.
Pierre dort son dernier sommeil
sous la terre; c’est la fin de tout, de
tout, de tout...”

Continuagdao do mesmo trecho do
diario de Marie Curie em alemao +
trecho de seu discurso no prémio
Nobel (1911).

Discurso de Marie Curie no
prémio Nobel (1911).

“Et les corps nommés par moi
radioactifs, j'ai employé, j’ai
effectué, j’ai determiné, j’ai
obtenu”. [...] “Ce travail se trouve
intimement lié a I'ceuvre
commune. Je crois donc
interpréter exactement la pensée
de I’Académie des Sciences, en
admettant que la haute distinction
dont je suis I'objet est motivée par
cette ceuvre commune et constitue
ainsi un hommage a la mémoire
de Pierre Curie”.
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Volta ao diario de Marie Curie.
“Mon Pierre...

“...je pense a toi sans fin; ma téte
en éclate et ma raison se trouble.
Je ne comprends pas que j’aie a
vivre désormais sans te voir, sans
sourire au doux compagnon de ma
vie.”

“Mon Pierre, je me léve apres avoir
assez bien dormi, relativement
calme. Il y a a peine un quart
d’heure de cela et voici que j’ai de
nouveau envie de hurler comme
une béte sauvage.” “Tout le
monde parle...”

“et moi je vois Pierre, Pierre sur
son lit de mort.” “Mon Petit
Pierre, je voudrais te dire que les
faux ébéniers sont en fleurs; les
glycines, les aubépines, les iris
commencent; tu aurais aimé tout
cela. Je veux te dire que I'on m’a
nommeée a ta chaise, et qu’il s’est
trouvé des imbéciles por m’en
féliciter.”

“Je passe tous mes jours dans le
laboratoire. Je ne congois plus rien

qui puisse me doner uns joie

Continuagdo do discurso no prémio

Nobel + diario intimo de Marie Curie

em alemado.

“2.16 — Die Tatsache muss, um Bild
zu sein, etwas mit dem Abgebildeten
gemeinsam haben.”

“2.161 — In Bild und Abgebildetem
muss etwas identisch sein, damit das
eine liberhaupt ein Bild des anderen
sein kann.”

“3.001 — “*Ein Sachverhalt ist
denkbar’ heifst: ‘Wir kénnen uns ein

7 7

Bild von ihm machen’.
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personnelle, sauf peut-étre le
travail scientifique, et encore...”

“... non, car si réussissais, je ne “Number one, Number

pourrais supporter que tu ne le two, Number three”.
saches pas.”

“Number four”.

Claquete.

Grito (3s)

Piano espagado | Cécile Blum. Em francés. Gravado.
de Adam Lenz. De Rerum Natura, Lucréce — 1135 -
Leitura muito dramatica.

“C’est une maladie de ce caractére, c’est un souffle mortel qui
jadis sur la terre de Cécrops répandit la mort dans les
campagnes, fit les chemins déserts, vida la ville de ses citoyens.
Venu du fond de I'Egypte o il était né, aprés une longue course
a travers les airs et les plaines flottantes, le fléau s’abattit sur le
peuple de Pandion tout entier: tous alors en foule étaient livrés
a la maladie et a la mort. lls commengaient par sentir leur téte
en feu, une rouge lueur troublait leurs yeux. Leur gorge toute
noire était baignée d’une sueur de sang et des ulceres leur
obstruaient le canal de la voix; 'interpréte de la pensée, la
langue, dégouttait de sang, affaiblie par le mal, alourdie, rude
au toucher. Par la gorge, la maladie s’emparait de la poitrine et
affluait vers le cceur défaillant; alors tous les soutiens de la vie
tombaient a la fois. La bouche exhalait une odeur fétide
semblable a celle des cadavres corrompus qui gisent sur le sol.
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Piano + barulho | Puis I'dme perdait ses forces et le corps défaillant était déja au
de chuva. seuil de la mort. A ces maux insupportables venaient s’ajouter
I’anxiété, leur compagne assidue, et des plaintes gémissantes;
un hoquet persistant, la nuit comme le jour, secouait sans tréve
les nerfs et tout I'organisme, brisait le patient, achevait

d’épuiser...
Toque de ... les malheureux. Chez aucun la surface du corps et des parties
telefone. externes ne paraissait briler trop ardemment; elle donnait

méme au toucher une impression de tiédeur; mais en méme
temps des ulceres pareils a des brilures rougissaient tout le
corps, comme il arrive lorsque les membres sont la proie du feu
maudit. A l'intérieur du corps, tout était embrasé jusqu’aux os,
Alarme de ... une flamme brilait dans I'estomac comme au fond d’une
entreato. forge. Aussi les vétements les plus Iégers étaient-ils
insupportables aux malades: toujours a la recherche de la brise
et de la fraicheur, les uns plongeaient leurs membres brilants
de fievre dans I'eau glacée des riviéres et se jetaient tout nus
dans leurs ondes; d’autres, en grand nombre, tombérent la téte
la premiére au fond des puits vers lesquels ils s’étaient trainés
la bouche ouverte. Une soif inextinguible qui dévorait leur corps
briile ne leur permettait pas de faire une différence entre
quelques gouttes d’eau et des flots abondants. Point de répit
dans leurs souffrances: leur corps gisait inerte; la médecine
muette de crainte ne savait que dire; elle s’effrayait de ces yeux
brilants de fiévre qui I'imploraient si souvent toujours ouverts,
privés de sommeil. Bien d’autres symptémes de mort
apparaissaient a ce moment: le trouble d’un esprit livré a la
douleur et a I'effroi, le sourcil froncé,
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I'air sombre et furieux, les oreilles inquiétes et pleines de
bourdonnements, le souffle haletant ou parfois lent et profond,
le cou baigné d’une sueur luisante, les crachats petits, menus,
couleur de safran, salés et arrachés péniblement par la toux a
une gorge rauque. Aux mains les nerfs se contractaient, les
membres tremblaient; des pieds, le froid gagnait peu a peu tout
le corps enfin au moment supréme,

... les narines se serraient, le nez se pincait et puis c’étaient les
yeux caves, les tempes creuses, la peau froide et réche; la
bouche ouverte grimagait le front tendu ressortait. Les
membres ne tardaient guére a se raidir dans le froid de la mort;
au huitiéme retour de la lumiere du soleil

ou tout au plus a la neuvieme apparition de son flambeau, ils
rendaient I'éme.

[Voz comega a se distanciar]

Si I'un d'entre eux échappait a la mort, car cela arrive, d’affreux
ulcéres le rongeaient, une débdcle intestinale de noires
matieres I'épuisait et c’était a bref délai la consomption et la
mort; ou bien un flot de sang corrompu, avec souvent des maux
de téte, s’échappait des narines engorgées; et avec lui toutes
les forces de I’homme, toute la substance de son corps coulait.”

Anna Graenzer. Em alemdo. Gravado.

Mesmo trecho de Lucrécio.

Leitura muito objetiva.

“Aber wer annoch entkam dem scharfen und hdfslichen Blutflufs,/ Diesem

warf sich das Gift auf Nerven und Glieder, ja selber/ Hin auf die Theile der
Zeugung; so, dafs sich auch einige selber/ Ihres mdnnlichen Theiles, und
fortzuleben, beraubten;/ Andere sich mit Verlust von Hdnden und Fiifsen
das Leben/ Noch zu erhalten suchten, zum Theil mit Verluste der Augen:/
So sehr hatte die

191



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313589/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1313589/CA

Barulho de Furcht des Todes dieselben befangen./ Einige hatte so sehr die Erinnerung
chuva cada vez voriger Dinge/ Aller verlassen dafs selbst sie nicht mehr erkennen sich
mais alto. O konnten./ Haufen lagen auf Haufen von unbeerdigten Leichen;/ Dennoch
piano para. sah man die Végel und andere Thiere des Raubes/ Weit von den Orten

fliehn, den Pestgestank zu vermeiden;/ Oder kosteten sie, so sanken sie
bald in den Tod hin./ Ja es erschien nicht leicht in denselben Tagen ein
Vogel;/ Auch kam nicht aus den Wdldern hervor ein schédliches Raubthier;/
Denn es befiel die meisten dieselbe tédtliche Seuche,/ Und sie starben
daran: die treuen Hunde, vor allen,/ Hauchten, liegend umher in den
Strafsen, peinlich die Seel’ aus;/ Denn es entrifs das heftige Gift mit Qualen
das Leben./ Eilig und ohne Geleit’ enttrug man die Schaaren der Todten;/
Auch kein Mittel bestand durchaus gleich wirksam fiir alle:/ Denn was dem
einen gab die Liifte des Lebens zu schépfen,/ Und mit erheitertem Aug’
empor zum Himmel zu schauen,/ War fiir den anderen Gift, den Tod zu
beschleunigen féhig./ Aber das gréfseste Uebel, das jammervollste von
allen,/ War, dafs jeder von ihnen, sobald er mit Spuren der Krankheit/
Irgend behaftet sich sah, zum Tode sich gleichsam verdammt hielt;/ Ohne
Hoffnug und Trost mit trauerndem Herzen sich hinwarf,

Trovao. Hin mach den Leichen schauend daselbst aushauchte die Seele/ Auch griff
weiter umher dadurch die fressende Seuche,/ Dafs von dem einen das Gift

ein anderer immer sich einsog,/

Trovao. Wie bei dem Wollenvieh um den hérnertragenden Heerden:/ Und es
hdufeten dadurch am meinsten sich Leichen auf Leichen.

[Bocejo]

Scheute sich ndmlich einer den krankenden Freund zu besuchen,/ Aus zu
heftiger Lieb zum Leben und Furcht vor dem Tode;/ Bald Ward dieser
bestraft nachher durch éhnlichen
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Trovao. Kaltsinn,/ Ohne Hiilfe noch Trost dem hdlfslichen Tode geopfert./ Aber wer
hiilfreich war den rifs antsteckendes Gift fort,/ Und das Bemiihn um den
leidenen Freund, wozu ihn die Pflicht zwang,/ Und die flehende Stimme, mit
Klagen der Armen vermischet./ So war immer der Tod das Loos des
redlichsten Mannes./

Piano — Dom [Voz fica cada vez mais falha]

Bouffard. Immer beschdiftig ein Volk der ihrigen unter die andern/ Einzugraben,
erschépften sie sich durch Thrdnen und Kummer;/ Kehrten nach Haus’, und

es warf der Gram die meisten danieder./ Ja, zur selbigen Zeit war keiner zu
finden, den Krankheit,/ Tod, oder Schmerz um den Freund, hatt’
unverschonet gelassen./ Allbereits war der Hirt und jeglicher Fiihrer der
Heerde,/ Und der riistige Lenken des krummen Plufes, von Uebel/
Angegriffen...”

Angela Winkler. Em alem3do. Ao vivo.

Leitura suave.

“Aber wer hiilfreich war den rifs antsteckendes Gift fort,/ Und das Bemiihn
um den leidenen Freund, wozu ihn die Pflicht zwang,/ Und die flehende
Stimme, mit Klagen der Armen vermischet./ So war immer der Tod das Loos
des redlichsten Mannes./ Immer beschdftig ein Volk der ihrigen unter die
andern/ Einzugraben, erschépften sie sich durch Thrdnen und Kummer;/
Kehrten nach Haus’, und es warf der Gram die meisten danieder./ Ja, zur
selbigen Zeit war keiner zu finden, den Krankheit,/ Tod, oder Schmerz um
den Freund, hdtt’ unverschonet gelassen./ Allbereits war der Hirt und
jeglicher Fiihrer der Heerde,/ Und der riistige Lenken des krummen Plufes,
von Uebel/ Angegriffen. Getrdngt in die engen Hiitten zusammen/
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Anna Graenzer. Em alemao. Gravado.

Leitura rdpida, jornalistica. Comega baixo, chega a ficar mais
alta do que a leitura ao vivo, depois desaparece.

So war immer der Tod das Loos des redlichsten Mannes./
Immer beschdftig ein Volk der ihrigen unter die andern/
Einzugraben, erschépften sie sich durch Thrénen und Kummer;/
Kehrten nach Haus’, und es warf der Gram die meisten
danieder./ Ja, zur selbigen Zeit war keiner zu finden, den
Krankheit/ Tod, oder Schmerz um den Freund, hdétt’
unverschonet gelassen./ Allbereits war der Hirt und jeglicher
Fiihrer der Heerde,/ Und der riistige Lenken des krummen
Plufes, von Uebel/ Angegriffen. Getrdngt in die engen Hiitten
zusammen/ Lagen die Kérper, die Noth und Krankheit weihte
dem Tode....

Claquete.

Sua voz fica mais fraca.

Lagen die Kérper, die Noth und Krankheit weihte dem Tode./ Ueber
entseeleten Leibern der Kinder konntest du Eltern/ Liegen sehen, und
wieder auf Leichen von Vater und Mutter/ Kinder den Geist aufgeben. Des
Uebels betrdchlichter Theil flofs/ Von dem Lande zur Stadt, durch Haufen
dess krankenden Landvolks,/ Welche von allen Seiten der seuchebehafteten
Gegend/ Kamen, die Hduser fiillten und jeglichen Winkel: so mehr nur/
Hduft’ ansteckender Tod in Schaaren sie (iber einander./ Viele lagen am
Wege, vom Durste daniedersgestrecket;/ Oder sie hatten sich hin na
laufende Brunnen gewdlzet,/ Und unmdfsige Lust zu trinken erstickte das
Leben./ An den Versammlungspldtzen des Volks, and Strafsen und Wegen,/
Sahe man halb entseelt die Kérper mit

[Sua voz recupera a energia]

schmachtenden Gliedern,/ Scheufslich von Schmutz, mit Lumpen bedeck, im
eigenen Unflat,/ Langsam sterben: es hing die Haut nur iber die Knochen,/
Unter hdfslichem Eiter und Unrath fast schon begraben./ Alle die heiligen
Tempel der Gétter hatte der Tod schon/ Angfiillt mit Leichen; auch blieben
zum Theil die Kadaver/ Liegen, der Himmlischen Stétte belastend: die Hiiter
der Tempel...

Hatten solche gerdumt...”

Grito (3s).

Dominic Lady Gaga. Em inglés. Gravado.
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Bouffard — “120

Marquis de Sade — 120 days of Sodom

days of GaGa” “Next day another turn came/ his Gritoes, curse and ejaculation

always the same/ Next day another turn came and it continued

always the same...”

[Voz comega a desaparecer] Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.
Marquis de Sade — 120 journées de Sodome
Lé de modo entediado.
Mesmo texto: “Toujours pareil”/ “La méme chose”/ “Ejaculation”
O mesmo texto, mais baixo: “Toujours pareil”/ “La méme chose”/
“Ejaculation”

Lady Gaga. Em inglés. Gravado.

Marquis de Sade — 120 days of Sodom

Novo trecho do texto: “.. augmented... the machine

he then was informed... war master

in front of her vagina swearing and cursing and began fucking

from the moment of ejaculation began to... like a ...

he walked out not even looking at the woman and repeating...

the same”
Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.
Leitura cada vez mais entediada.
Mesmo texto: “Le jour suivant” “Toujours pareil”/ “La méme chose”/
“Ejaculation”

Claquete.

Musica:
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Dom Bouffard — Anna Graenzer. Em alemao. Ao vivo.

“Recorder 1” Hdilfte des Lebens, Friedrich Holderlin

Leitura lenta. Ela hesita muito, parece temer algo.

“Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen

Das Land in den See,/ Ihr holden ...

Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen

Das Land in den See,/ Ihr holden Schwidne,/ Und trunken von Kiissen/ Tunkt
ihr das Haupt/ Ins heiligniichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen...

Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen

Das Land in den See,/ Ihr holden Schwidne,/ Und trunken von Kiissen

Christopher Knowles. Em inglés. Gravado.
IIOneII.

Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen/ Das Land in den
See,/ Ihr holden Schwdéne,/ Und trunken ...

“Two”. Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen

Das Land in den See,/ Ihr holden Schwiéne,/ Und trunken/ Tunkt ihr das
Haupt/ Ins heiligniichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen und...

“Three”.

Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen/ Das Land in den
See,/ Ihr holden Schwdne,/ Und trunken/
Tunkt ihr das Haupt/ Ins heiligniichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen und
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Inge Keller (?). Em alemao. Gravado.

Soneto XLIII, William Shakespeare

Ich seh viel mehr, mach ich die Augen zu.
Profanes nur sehen sie zur Tageszeit.

Doch wenn ich schlaf, erscheinst im Traum mir Du,
Traums Dunkel hell erhellt die Dunkelheit.

Du, dessen Schatten Schattenlicht macht,

Sag, was zeigt Dein Schattenbild fiir Bilderwelt,
Da Du mehr Licht bist als der Tag bei Tag.

Wenn schon Dein Schatten so den Blick erhellt,
Sag ich, wie miisst mein Blick erleuchtet sein,
Konnt ich sehen im Tages wachen Licht.

Wenn schon bei Nacht Dein schéner Schatten
scheint,

Durch Schlaf zum blinden Auge Bahn sich bricht.
Tag ist wie Nacht mir, kann ich Dich nicht sehen,
Doch Nacht wird Tag, lasst Traum Dein Bild
Erstehen
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Anna Graenzer. Em alemao. Ao vivo.

Com mais tranquilidade. Hesita apenas uma vez.

“Mit gelben Birnen hédnget/ Und voll mit wilden Rosen/ Das Land in den
See,/ Ihr holden Schwdne,/ Und trunken von Kiissen

Tunkt ihr das Haupt/ Ins heiligniichterne Wasser.

Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen, und wo/ Den
Sonnenschein...

Mit gelben Birnen hidnget/ Und voll mit wilden Rosen/ Das Land in den
See,/ Ihr holden Schwdine,/ Und trunken von Kiissen/ Tunkt ihr das Haupt/
Ins heiligniichterne Wasser. Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die
Blumen, und wo/ Den Sonnenschein,/ Und Schatten der Erde?/

Angela Winkler. Em alem3ao. Ao vivo.

Comega hesitante, depois recupera a fluéncia.

“Hdnget... hdnget...

Und voll mit wilden Rosen/ Das Land in den See,/ Ihr holden
Schwidne,/ Und trunken von Kiissen/ Tunkt ihr das Haupt/ Ins
heiligntichterne Wasser.

Weh mir,

Die Mauern stehn/ Sprachlos und kalt, im Winde/ Klirren die Fahnen

wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen, und wo/ Den
Sonnenschein,/ Und Schatten der Erde?/ Die Mauern stehn/
Sprachlos und kalt, im Winde/ Klirren die Fahnen.

Weh mir...

wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen, und wo/ Den
Sonnenschein,/ Und Schatten der Erde?/ Die Mauern stehn...
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Lé o poema trés vezes de forma dramatica e fluente.

“Mit gelben Birnen hdnget/ Und voll mit wilden Rosen/ Das
Land in den See,/ Ihr holden Schwiéne,/ Und trunken von
Kiissen/ Tunkt ihr das Haupt/ Ins heiligniichterne Wasser.
Weh mir, wo nehm ich, wenn/ Es Winter ist, die Blumen, und
wo/ Den Sonnenschein,/ Und Schatten der Erde?/ Die Mauern
stehn/ Sprachlos und kalt, im Winde/ Klirren die Fahnen...”

Claquete.

Silence.

Gertrude Stein. Em inglés. Gravado.

“If 1 Told Him, A Completed Portrait of Picasso”

“If I told him would he like it. Would he like it if | told him./ Would he like it would Napoleon would Napoleon would would he like it./ If
Napoleon if I told him if | told him if Napoleon. Would he like it if | told him if | told him if Napoleon. Would he like it if Napoleon if Napoleon if
I told him. If I told him if Napoleon if Napoleon if | told him. If | told him would he like it would he like it if | told him./ Now./ Not now./ And
now./ Now./ Exactly as as kings./ Feeling full for it./ Exactitude as kings./ So to beseech you as full as for it./ Exactly or as kings./ Shutters shut
and open so do queens. Shutters shut and shutters and so shutters shut and shutters and so and so shutters and so shutters shut and so

shutters shut and shutters and so. And so shutters shut and so and also. And also and so and so and also./ Exact resemblance to exact
resemblance the exact resemblance as exact resemblance, exactly as resembling, exactly resembling, exactly in resemblance exactly and
resemblance. For this is so. Because./ Now actively repeat at all, now actively repeat at all, now actively repeat at all./ Have hold and hear,
actively repeat at all./ | judge judge./ As a resemblance to him./ Who comes first. Napoleon the first./ Who comes too coming coming too,
who goes there, as they go they share, who shares all, all is as all as as yet or as yet./ Now to date now to date. Now and now and date and
the date./ Who came first Napoleon at first. Who came first Napoleon the first. Who came first, Napoleon first./ Presently./ Exactly do they
do./ First exactly./ Exactly do they do./ First exactly./ And first exactly./ Exactly do they do./ And first exactly and exactly./ And do they do to./
At first exactly and first exactly and do they do./ The first exactly. And do they do./ The first exactly./ At...”
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Sinetas.

Musica:

Dom Bouffard - | Robert Wilson. Em inglés. Ao vivo.
“Poppy Love” This is Chris his.
“This is...”

Christopher Knowles. Em inglés. Ao vivo.

This is Chris his

“This is Chris his”
“This is...”

“This is Chris his”
“This is...”

“This is Chris his”
“This...”

“This is Chris his”

“This is his!”

“Is this Chris? Is this Chris? Is this Chris?”

“This is this and this is this, This is this and this is Chris”

“This is, is this, is this is Chris?

This is Chris

Chris is this
“This is this is this is Chris? “This is, is this, is this is Chris?
Ah! Chris is that.” This is Chris
And this is this.” Chris is this

“Is this Chris? Is this Chris?”
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“Chris is”

“Chris is his.

And Chris is. And Chris is, Chris is... Chris is... And Chris is, Chris
is...This is... This is... And this is? And this is... And this is? And
this is Chris, Chris is this. And this is this, and this is this. That is
Chris and this is this. And this is, this is...”

“Chris is his.

And Chris is. And Chris is, Chris is... Chris is... And Chris is, Chris
is...This is... This is... And this is? And this is... And this is? And
this is Chris, Chris is this. And this is this, and this is this. That is
Chris and this is this. And this is, this is...”

“Chris is his.

And Chris is. And Chris is, Chris is... Chris is... And Chris is, Chris
is...This is... This is... And this is? And this is... And this is? And
this is Chris, Chris is this. And this is this, and this is this. That is
Chris and this is this. And this is, this is...”

“Chris is his.
And Chris is. And Chris is, Chris is... Chris is... And Chris is, Chris

“This is, is this, is this is Chris?
This is Chris

Chris is this

“Is this Chris? Is this Chris?”

“This is, is this, is this is Chris?
This is Chris

Chris is this

“Is this Chris? Is this Chris?”

“Is this is Chris? Is this Chris? Is?”
“This is, is this, is this is Chris?
This is Chris

Chris is this

“Is this Chris? Is this Chris?”

“Is this is Chris? Is this Chris? Is?”

“This is Chris his. This is Chris his. Is this Chris his? Is this Chris? Is this Chris?
Is this Chris? Is this Chris? Is this Chris? Is this Chris? Is this Chris?”

“Is this Chris?”
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is...This is... This is... And this is? And this is... And this is? And
this is Chris, Chris is this. And this is this, and this is this. That is
Chris and this is this. And this is, this is...”

“This is Chris”.

“Chris is his.

And Chris is. And Chris is, Chris is... Chris is... And Chris is, Chris
is...This is... This is... And this is? And this is... And this is? And
this is Chris, Chris is this. And this is this, and this is this. That is
Chris and this is this. And this is, this is...”

“This is Chris”.

“Is this Chris?”

Sino.

Mdsica.
Dom Bouffard —
“Bell jar”

Christopher Knowles. Em inglés. Gravado.

Beeeescope.

“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope
beescope bescope beeeescope/ Beeeeeeeeescope
beeeeeeescope beeeeeescope beeeeescope beeeescope
beeeescope. Beeeeeeeeeescope beeeeeeeeesx ax axe like a
beeeescope bescope beeeescope. Beeeescope beeeescope
beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope
bescope beeeescope/ Beescope beescope beescope beescope...”

Ao vivo:
Robert Wilson. Em inglés. Ao vivo.

“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope
bescope...”

Chris Knowles. Em inglés. Ao vivo.
“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope
bescope...”

Isabelle Huppert. Em inglés. Ao vivo.
“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope

bescope...”

Anna Graenzer. Em inglés. Ao vivo.
“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope

bescope...”
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Angela Winkler. Em inglés. Ao vivo.
“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope
bescope...”

Jiirgen Holtz. Em inglés. Ao vivo.
“Beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beeeescope beescope
bescope...”

Sino.

Musica.
Dom Bouffard —
“Burning flag”

Christopher Knowles. Em inglés. Gravado.

Get Dancing

"This box uses gases for pressse for the presw of press. It could
be real fun to./ He was flat like a hammer, it could be some of
that, it could be some g./ Oh thank you very much | love you |
am tired./ Get dancing get dancing get dancing get dancing get
dancing./ This box uses gases for pressse for the presw of press.
It could be real fun to./ Oh this is a tree for life and death. It
could be the one was fine good./ He was flat like a hammer, it
could be some of that, it could be some g./ Oh thank you very
much I love you | am tired./ Get dancing get dancing get
dancing get dancing get dancing./ This box uses gases for
pressse for the presw of press. It could be real fun to./ Oh this is
a tree for life and death. It could be the one was fine good./ He
was flat like a hammer, it could be some of that, it could be
some g./ Oh thank you very much I love you | am tired./ Get
dancing get dancing get dancing get dancing get dancing./ Oh
thank you very much | love you | am tired./ Get dancing get
dancing get dancing get dancing get dancing./ Get dancing get

Ao vivo.
Cada um repete vdrias vezes:

Robert Wilson. Em inglés.
“Oh thank you very much I love you | am tired. Oh thank you very much |
love you | am tired.”

Chris Knowles. Em inglés.
“Get dancing! Get dancing!"

Isabelle Huppert. Em inglés.
“Get dancing! Get dancing!"

Anna Graenzer. Em inglés.
“Get dancing! Get dancing!"

Angela Winkler. Em inglés.
“Get dancing! Get dancing!"

Jirgen Holtz. Em inglés.
“Get dancing! Get dancing!"
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dancing get dancing get dancing get dancing./ et dancing get
dancing get dan...

Sino.

Musica
Dom Bouffard —
“Electric shocks”

Robert Wilson. Em inglés. Gravado.
Christopher Knowles — Loof and let dime

Cantando:

“If you like to get some apples on a trip. And it would be a little
let lid./ If you know that if you have to make it. Like a satchel in
the sky./ In the red bed, on the red bed, it would be true to have
a clock will get./ In an italian restaurant could be./ Loof and let
dime. Loof and let dime. Loof and let dime.” (X6) “In the red bed
to get finish./ Loof and letloofcv”

Ao vivo.

Chris Knowles. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Loof and let dime.”

Isabelle Huppert. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Loof and let dime.”

Anna Graenzer. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Loof and let dime.”

Angela Winkler. Em inglés.
“11. 33. 1. 40. 50. 60. 70. 24. 30. 31. 38. 40. 49. 48. 66. 70. 78."

Jirgen Holtz. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Loof and let dime.”

Sino.

Musica.
Dom Bouffard —
“Dirty Muffin”

Robert Wilson. Em inglés. Gravado.
Christopher Knowles — These are the days

"These are the days my friends./ It could get some wind for the
sailboat. And it could get for it is./ It could get the railroad for
these workers. It could get for it is were./ It could be a balloon.
It could be Franky. It could be very fresh and clean./ All these
are the days my friends and these are the days my friends./ It

Ao vivo.

Robert Wilson. Em inglés.
Repete o texto original — cada frase com uma entonagdo diferente.

Chris Knowles. Em inglés.
Repete vdrias vezes:"These are the days"

Anna Graenzer. Em alemao.
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could be those ways./ Will it get some wind for the sailboat and
it could get for it is it./ It could get the railroad for these
workers workers. It could get for it is./ All these are the days my
friends and these are the days my friends”

Diz numeros.

Angela Winkler. Em inglés et allemand.
Diz numeros. Ri. Repete: "Fresh? Fresh?"

Jiirgen Holtz. En allmand.

Diz numeros.
Claquete.
Grito (3s).
Dominic Lady Gaga. Em inglés. Gravado.
Bouffard — “120 | Marquis de Sade — 120 days of Sodom. Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.
days of GaGa” “Next day another turn came/ his Gritoes, curse and ejaculation | Marquis de Sade — 120 journées de Sodome.
always the same/ Next day another turn came and it continued | Le méme texte, plus bas: « Toujours pareil »/ « La méme chose »/
always the same...” « Ejaculation »
Claquete.

Piano+ Som do
mar.

Anna Graenzer. Em alem3o. Ao vivo.

Lé com um pouco de dificuldade o mesmo trecho de Lucrécio
do Ato 1.

“Diefs entstehende Gift und dieser verpestende Lufthauch/
Senkt sich plétzlich herab aufs Wasser, haftet an Saaten,/ Oder
an anderer Nahrung der Menschen und Futter der Thierre:/
Oder er bleibt vielleicht im Luftkreis hangen, und wann wir/
Dorther athmend die Luft einziehn, die mit ihm vermischt ist,/
Dorther athmend die Luft einziehn, die mit ihm vermischt ist,/
Saugt nothwendig mit ihr der Kérper auch giftige Theil’ ein./ Auf
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die ndmliche Art kémmt oft antsteckende Seuche/ Unter
gehdrnetes Vieh und die matten blékenden Heerden./ Auch
liegt wenig daran, ob hin wir gelangen an Orte,/ Widrig fiir uns,
und ob das Gewand des Himmels wir dndern;/ Oder ob uns die
Natur von selbst den verderblichen Dunkstreis/ Zufiihrt; irgend
ein Ding, das fremd ist unserm Gebrauche;/ Das durch den
neuen Gebrauch den Unfall iiber uns herbringt./ Solch ein
verderblicher Stoff und solch ein mérdrischer Hauch hat/ Einst
das Cekropische Land in Leichengefilde verwandelt;/ Oede die
Strafsen gemacht, entschopft die Stadt von Bewohnern./ Tief
entsprungen im Land, von den dufsersten Grenzen Aegyptus/
Kommend, Strecken der Luft un der Wassergefilde
durchmessend, Liefs er sich schwer herab auf das Volk
Pandions: es fielen / Schaarenweise die Meschen, ein Opfer der
Pest un des Todes./ Anfangs spiirten im Haupt die Kranken
brennende Hitze;/ Beide die Augen waren mit Feuerréthe
durchgossen;/ Innen der Schlund war Schwarz, und schwitzete
Blut, und der Stimme/ Durchgang war mit Gerschwiiren besetzt,
und zog sich zusammen:/ Auch des Geist’s Dollmetscherin ffofs,
die Zunge, von Eiter/ Und von Blut; war rauh und schwer zu
bewegen, und kraftlos./ Wann das Uebel hierauf durch den
Schlund hinab in die Brust sank,/ Und ins beklemmete Herz des
bangen Kranken nun eintrat,/ Fingen zu wanken and die Riegek
alle des Lebens./ Aus dem Munde hervor quoll hdfslich
stinkender Athem,/ Gleich dem faulen Geruch, den stinkende
Aeser verbreiten:/ Jegliche Kraft des Geistes entschwand,

undjede des Kérpers/ Léfste sich auf; wie bereits schon selbst an
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der Schwelle des Todes. Unertrédglichem Schmerz war immer
dngliches Bangen/ Beigesellt; Wehklagen vermischt mit tiefem
Gedchze./ Tag und Nacht hindurch zwang hdufiges Schluchzen
die Nerven/ Und die Glieder im zuckenden Krampf, und I6fste
bestdndig/ Die schon ermatteten auf, un regt sie wieder aufs
neue./ Keine zu heftige Glut war indefs am dufseren Kérper/
Merkbar, noch an der Haut; vielmehr nur méfsige Wérme,/ Lau
das Gefiihl der Hand: zugleich war tiber und tiber/ Roth der
Korper, so wie von brandigen Eitergeschwiiren,/ Oder als hdtt’
lber ihn sich das heilige Feuer ergossen./ Innen hingegen
verzehrt der Brand sie bis auf die Knochen;/ Und wie die Esse
gliiht, so gliiht’ inwendig der Magen:/ So, dafs keine Bedeckung,
so diinne sie immer und leicht war,/ Ihnen behiliflich. Sie
sucheten Luft und suchten die Kiihle,/ Tauchten in kalte Fliifse
die fieberbrennenden Glieder,/ Warfen entbléfst in die Fluten
den Leib: noch andere stiirzten/ Sich in die Wellen hinab mit
offenen lechzenden Lippen.”

Isabelle Huppert. Em francés. Ao vivo.

De Rerum Natura, Lucréce.

“C’est une maladie de ce caractere, c’est un souffle mortel qui jadis sur la
terre de Cécrops répandit la mort dans les campagnes, fit les chemins
déserts, vida la ville de ses citoyens. Venu du fond de I’Egypte ou il était né,
apres une longue course a travers les airs et les plaines flottantes, le fléau
s’abattit sur le peuple de Pandion tout entier.”
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Jirgen Holtz. Em alem3ao. Ao vivo.

“Aber wer annoch entkam dem scharfen und hdfslichen
Blutflufs,/ Diesem warf sich das Gift auf Nerven und Glieder, ja
selber/ Hin auf die Theile der Zeugung; so, dafs sich auch einige
selber/ Ihres mdnnlichen Theiles, und fortzuleben, beraubten;/
Andere sich mit Verlust von Hénden und Fiifsen das Leben/
Noch zu erhalten suchten, zum Theil mit Verluste der Augen:/
So sehr hatte die Furcht des Todes dieselben befangen./ Einige
hatte so sehr die Erinnerung voriger Dinge/ Aller verlassen dafs
selbst sie nicht mehr erkennen sich konnten.”

Vidro

quebrando.

Acordedo.

Isabela Rossellini. Em italiano. Gravado.

Manifesto Futurista, Marinetti

« Avevamo vegliato tutta la notte — i miei amici ed io sotto
lampade di moschea dalle cupole di ottone traforato, stellate
come le nostre anime, perché come queste irradiate dal chiuso
fulgore di un cuore elettrico. Avevamo lungamente calpestata
su opulenti tappeti orientali la nostra atavica accidia,
discutendo davanti ai confini estremi della logica ed annerendo
molta carta di frenetiche scritture... »

Alarme de
entreato.

Jurgen Holtz. Em alemao. Gravado.

Manifesto Futurista, Marinetti

“1. Wir wollen die Liebe zur Gefahr besingen, die Vertrautheit mit Energie
und Verwegenbheit.

2. Mut, Kiihnheit und Auflehnung werden die Wesenselemente unserer
Dichtung sein.

3. Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die
Ekstase und den Schlaf gepriesen. Wir wollen preisen die angriffslustige
Bewegung, die fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale,
die Ohrfeige und den Faustschlag.
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Alarme de
entreato.

Apenas musica.

Alarme de
entreato.

Alarme de
entreato.

Alarme de
entreato.

"... occhieggianti dai loro celesti accampamenti. Soli coi
fuochisti che s'agitano davanti ai forni infernali delle grandi
navi, soli coi neri fantasmi che frugano nelle pance arroventate
delle locomotive lanciate a pazza corsa, soli cogli ubriachi
annaspanti, con un incerto batter d'ali, lungo i muri della citta.
Sussultammo ad"

Musica continua
+ Dom Bouffard
— “Drones &
Bells”

“... scricchiolar dell'ossa dei palazzi moribondi sulle loro barbe di
umida verdura, noi udimmo subitamente ruggire sotto le
finestre gli automobili famelici... fame fame fame fame fame
fame fame. ‘Andiamo’, diss'io,” andiamo, amici! Partiamo!
Finalmente, la mitologia e l'ideale mistico sono superati. Noi

“... aufheulendes Auto, das auf Kartdtschen zu laufen scheint, ist schéner
als die Nike von Samothrake.

5. Wir wollen den Mann besingen, der das Steuer hiilt, dessen Idealachse
die Erde durchquert, die selbst auf ihrer Bahn dahinjagt.

6. Der Dichter mufs sich gliithend, glanzvoll und freigebig verschwenden,

um die leidenschaftliche Inbrunst der Urelemente zu vermehren.

7. Schénheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne aggressiven
Charakter kann kein Meisterwerk sein. Die Dichtung muf3 aufgefafst werden
als ein heftiger Angriff auf die unbekannten Krdfte, um sie zu zwingen, sich
vor dem Menschen zu beugen.
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Alarme de stiamo per assistere alla nascita del Centauro e presto vedremo | 8. Wir stehen auf dem dufersten Vorgebirge der Jahrhunderte! ... Warum

entreato. volare i primi Angelil... Bisognera scuotere le porte della vita per | sollten wir zuriickblicken, wenn wir die geheimnisvollen Tore des
provarne i cardini e i chiavistellil... Partiamo! Ecco, sulla terra, la | Unméglichen aufbrechen wollen? Zeit und Raum sind gestern gestorben.
primissima aurora!’ Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben schon die ewige,
Non c'é cosa che Non c'é cosa che Non c'é cosa che Non c'é cosa | allgegenwidirtige Geschwindigkeit erschaffen.
che agguagli lo splendore della rossa spada del sole che 9. Wir wollen den Krieg verherrlichen — diese einzige Hygiene der Welt -,
schermeggia per la prima volta nelle nostre tenebre millenarie! | den Militarismus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten,
... Ci avvicinammo alle tre belve sbuffanti, per palparne die schénen Ideen, fiir die man stirbt, und die Verachtung des Weibes.
amorosamente i torridi petti. lo mi stesi sulla mia macchina 10. Wir...”

Caruso come un cadavere nella bara, ma subito risuscitai... »

Vidro quebrado.
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Musica.

Robert Wilson. Em inglés. Gravado.

Christopher Knowles — Radios for fun

"In the town in which radios in this to know. Be sure to do this./
In the red van of all of those stuff,/ masks of those could it self.
In viting the whole friends./ On to the table...”

Ao vivo

Robert Wilson. Em inglés.
Repete o texto original. Cada vez com uma entonagéo diferente.

Chris Knowles. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Radio is for fun!”

Isabelle Huppert. Em francés.
Repete vdrias vezes: “Radio. Radio.”

Anna Graenzer. Em inglés.
Repete trecho do texto original.

Angela Winkler. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Radio. Radio.”

Jiirgen Holtz. Em inglés.
Repete vdrias vezes: “Radio. Radio.”

Vidro quebrado.

Siléncio.

Musica:
Composigdo de
Michael Galasso
para “The Lady
from the sea”

Robert Wilson. Em inglés. Ao vivo.

Medley de composi¢oes de Christopher Knowles: Loof and let
dime, Get Dancing, Beescope.

“Loof and let dime. If you like to get some apples on a trip. And it
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would be a little let lid./ If you know that if you have to make it. Like
a satchel in the sky./ In the red bed, on the red bed, it would be true
to have a clock will get./ In an Italian restaurant could be./ Loof and
let dime.”

Christopher Knowles. Em inglés. Ao vivo.

“Loof and let dime.”

“Loof and let dime.”

“Loof and let dime.”

“If you like to get some apples on a trip. And it would be a little let
lid./ If you know that if you have to make it. Like a satchel in the
sky./ In the red bed, on the red bed, it would be true to have a clock
will get./ In an italian restaurant could be. Loof and let dime.”

“Loof and let dime.”

“Loof and let dime.”

“Loof and let dime.”

“If you like to get some apples on a trip. And it would be a little let
lid./ If you know that if you have to make it. Like a satchel in the
sky./ In the red bed, on the red bed, it would be true to have a clock
will get./ In an italian restaurant could be.

Loof and let dime. Loof and let dime.

If you like to get some apples on a trip. And it would be a little let
lid./ In the red bed, on the red bed, it would be true to have a clock
will get./ In an italian restaurant could be.

“Get dancing. This box uses gases for pressse for the presw of press.
It could be real fun to. Oh this is a tree for life and death. It could be
the one was fine good./ He was flat like a hammer, it could be some
of that, it could be some g./ Oh thank you very much | love you | am
tired./ Get dancing

“Loof and let dime. Loof and let dime.”
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“Get dancing. Get dancing. Get dancing get dancing.

This box uses gases for pressse for the presw of press. It could be real
fun to./ Oh this is a tree for life and death. It could be the one was
fine good./ He was flat like a hammer, it could be some of that, it
could be some of that, it could be some that too./ Oh thank you very
much I love you | am tired./

Get dancing.

“Get dancing.”

“Get dancing. Get dancing. Get dancing.”

“Get dancing. Get dancing. Get dancing. Get dancing. Get dancing.”
“Get to laugh out.”

“Beeeeeeee.”

“Beeeeee Beeeeeee Bee.”

“Get dancing.”

“Get dancing. Get dancing. Get dancing.”

“Beeeeeeeeceeeeeeeeeeeeee.
Beeeeeeeeeeeee.
Beeeeeeescope.”

“Beescope. Beescope.”
“Beeeeeeeeeescope.”

“Beeeeeeeeeeeeece.
Beeeeeeescope.”

“Beescope.”

“Beeeeescope.”

“Bee Beeee Beee Beeee Beeeescope.”
Ax.

“Beescope.”

“Beeee Beeeescope.”

Ax.

Ax!

Okay. Beeeescope.
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Beeeeeeeescope. Beeeeeescope. Beeeeeescope. Beeeeeescope.

Beeeee...

Beeeeeescope. Beeeeeescope. Beeeeeescope.

Fim.
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7.3
Fragmentos de textos utilizados em  Monsters of Grace Il |,
traduzidos para o portugués

I. Trecho do sexto livro de De rerum natura [Da natureza das coisas],
escrito por Lucrécio, século | a.C. !

Versos 1115-1215

A moléstia, em Atenas, é nos pés. Na Grécia
remota, ataca os olhos. Ha locais hostis

também a outros membros, pois Sao outros ares.
Quando um céu forasteiro se imp&e sobre nos,
deslizando a serpente de seu ar funesto,
inflando como nuvem ou névoa, perturba

o caminho onde passa, obriga a mudar tudo.
Entdo o ar corrupto alcanga nosso ceu,

gue se torna um estranho semelhante a si.

Logo um mal novo, uma doenga, um novo estrago:
pousa nas aguas ou se alastra nos pomares,

no alimento dos homens, no pasto do boi —

seu poder permanece suspenso no ar,

e quando respiramos ares corrompidos,

do mesmo modo 0 corpo os sorve, num instante.
Pela mesma razéo, a moléstia se infiltra

entre os bois, entre lentas ovelhas balantes.

N&o importa qual desses lugares adversos
atinjamos, trocando de manto celeste,

nem que espontanea nos envie a natureza

um céu deteriorado, ou outra coisa estranha

a nos, que nos ataque com sua chegada.

Esta moléstia, esta maldita emanacgéo

gue os campos da Cecropia tornou salobros,
derruiu ruas, evacuando toda a urbe.

Pois vinda do profundo intimo do Egito,
cruzou grandes estancias de ar flutuante,
por fim caiu sobre os cidadaos de Pandion.
Aos bandos, decairam por doenga e morte.
Primeiro, a peste fez ferverem as cabecas,
olhos se avermelharam com brilhos molhados.
Entdo, gargantas negras também vomitavam
sangue, as cordas vocais ulceradas calaram;
goteja fel a lingua, emisséaria da mente,

! Domingues, 2012.
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débil de males, balbucios, asperezas.

Pela goela o peito se encheu, desde entao:
chegou ao coracéo o poder da doenca,
desabou toda a fortaleza da existéncia.
Exalavam da boca um halito terrivel,

odores de cadaveres podres no chao.
Enfraquecem de todo os vigores do espirito,

0 corpo desfalece ao limiar da morte:

a perplexa aflicdo, os gemidos, as queixas

sdo companheiros desta peste insuportavel.
Sao incessantes 0s solucos, dia e noite

0S nervos se incendeiam, por todos os membros,
esgotando-os, nervos ja tao fatigados.

N&o se viam bem claros os sinais externos

de que o corpo fervia em duradouro ardor,
mas, a palma da mao, o corpo expunha febre,
fazia sentir quente a carne, feito rubras

chagas queimando, como fogo sacro, os membros.
Os mais intimos ossos do homem queimavam,
0 estdmago inflamava, como se fosse um forno.
Nada havia de tao leve que lhes cobrisse
bracos e pernas, a nao ser o vento frio.

Alguns banhavam os membros quentes nos rios
frios — corpos morrendo em meio a corredeiras.
Uns logo submergiam as cabecas nas aguas
dos pocos fundos, vindos ja de boca aberta:

a sede irrefreavel, mergulhando os corpos,

era constante, fosse muita ou nula a 4gua.

A peste era sem pausa: jaziam cansados

0s corpos. Médicos calavam, temerosos,

as febres da doenca mudavam no enfermo

a luz dos olhos, tanto privados de sono.

Além desses, surgiram mais sinais da morte:
hé tristeza no espirito, a mente se turva;

o rosto triste e logo irado, violento;

0s zunidos continuos alarmando o ouvido,
respiracdo ora ofegante, ora profunda;

0 pescoc¢o umedece em fluidos de suor;
cuspes e escarros salgados, cor de acafrao,

da garganta arrancados pelas tosses roucas.
De fato, a peste retesa nervos, palpita

0s membros, e ndo tarda o frio em ascender
dos pés as maos. Nas horas finais, estrangula
as narinas, afina narizes, afunda

os olhos, congelando, enrijecendo os labios,

a boca em riste, o rosto todo tensionado.

As juntas endurecem depressa com a morte.
Desistiam da vida a luz do oitavo dia,

ou mesmo durante o nono giro solar.
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Mesmo quando um doente evitava os velorios,
logo esperavam-no fraqueza, diarreias

negras, cruas feridas, morte por contagio.

Ou ainda, bastante sangue podre escorre

pelo nariz, com fortes dores de cabeca:

fluem do corpo todas as forcas do homem.
Mesmo que ndo menstruem sangue repugnante
e escuro, o mal invade musculos, tenddes,
alcanca os sexos das mulheres e dos homens.
Alguns sobreviviam, castrados no fio

do ferro, temerosos entre a vida e a morte,
manetas e pernetas também resistiam

vivos; outros, perdiam o brilho dos olhos,

tanto os tomava o negro receio da morte.
Alguns se esqueciam de tudo, dos eventos,

das coisas, estranhavam até mesmo a si proprios.
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[I. Monodlogo de Fausto, de Johann Wolfgang von Goethe (1808)
Trecho do capitulo “Noite” do primeiro volume 2

Surge, pois, taca de facetas cristalinas,

Do estojo velho e gasto em que reclinas,

Por mim t&o longos anos esquecida! Outrora
Brilhavas nos festins patriarcais,

Recreando austeros comensais,

Quando um brinde apds o outro ecoava sala em fora,
A praxe de explicar em poética sonora

De tua imaginéria o fausto,

A de esvaziar-te o fundo de um s6 hausto,

Cem noites juvenis me rememora,

Hoje, a vizinho algum hei de passar-te,

N&o me ha de estimular o espirito tua arte;

E um liquido, este, que embriaga sem demora.

O vécuo te encha com seu fluido amaro,

De minha escolha, meu preparo,

Seja o ultimo hausto, pois, num brinde alto e jrecl
Do fundo de minha alma oferecido a aurora!

(Leva a taca aos labigps

(Tanger de sinos e canto em cpro

[...]

Que fundos sons, que toques argentinos,

A forca me subtraem dos labios o cristal?

Ja me anunciais, sonoros, graves sinos,

A suma festa, o santo alvor pascoal?

Cantais, ja, coros, vés, a confortante nova

Que de anjos soou, outrora, a beira de uma cova,
De um novo pacto a alva eternal?

[...]

Buscais-me a mim, com brando e poderoso soido,
No pé, tons de celeste encanto?

Soai onde gente meiga presta ouvido.

Ougo a mensagem, sim, falta-me a fé, no entanto;
E da fé o milagre o filho preferido.

N&o ouso alar-me a essa Orbita subida,

Donde vibra a alma ressonancia,

Contudo, aquele som afeito desde a infancia,
Hoje também me traz de volta a vida.

2 Goethe, 2004, pp. 87-93.
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Antigamente a aura do amor divino

Vinha envolver-me no sabatico repouso;

Tao pressagioso, entdo, soava o tanger do sino,
E era uma prece encanto fervoroso;

A andar por vales e vertentes,

Saudade estranha e suave me impelia

E entre mil lagrimas ferventes

Um mundo novo me surgia.

Trazia esse cantar gentil

Folgas da adolescéncia, a primavera suave;
Pdem-me as recordacdes, com animo infantil,
Hoje, ao supremo passo, entrave.

Ressoai, 6 doces saudacdes do Alem!

Jorra meu pranto, a terra me retém!
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[11. Entradas do diario intimo de Marie Curie logo apé s a morte do
marido Pierre Curie, conhecido como “Diario do luto " (1906)3 e
trecho de seu discurso de aceitacdo do prémio Nobel (1911)*

Diario do luto, 19 de abril de 1906

Pierre, meu Pierre, vocé esta aqui, calmo comoepddrido que se
repousa dormindo, a cabeca enfaixada. [...] Teusodalgue eu costumava
chamar de gulosos, estao palidos e sem cor. Tumpmarba esta grisalha. Quase
nao se podem ver os teus cabelos, porque o feontamheca ali, e acima da
testa, a direita, aparece 0 0sso que saltou. OhloCmcé sofreu, como vocé
sangrou; tuas roupas estdo inundadas de sanguehQueée terrivel sofreu a tua
pobre cabeca que eu acariciava constantementendmegaentre minhas duas
maos. Eu beijei as tuas palpebras, que vocé feghargaque eu as beijasse, me
oferecendo a cabeca em um movimento familiar... B@®kbcamos no caixao no
sadbado de manha, e eu segurei a tua cabeca paraaesporte. Nés demos 0s
altimos beijos na tua figura fria. Em seguida, calmos algumas mirtas do jardim
no caixao e o0 pequeno retrato meu que vocé chad@va pequena estudante
bem sagaz” e que vocé amava. [...] O caixao foi f@éaleaeu ndo te vejo mais. Eu
nao aceito que o cubram com um pano preto medonho.

Eu o cubro de flores e me sento perto dele... Elen W#isca-lo;
assisténcia triste, eu ndo olho para eles, euatd@dm eles.

Nés te reconduzimos a Sceaux e te vemos descemramueg buraco
profundo. Depois, desfile medonho de pessoas.

[...]

Eles querem nos levar. Nés resistimos, Jacquesresujueremos ver até
o fim; eles cobrem o buraco, nés colocamos as sodeaflores; acabou tudo.
Pierre dorme seu ultimo sono sobre a terra; € aértudo, de tudo, de tudo...

Discurso no prémio Nobel (1911)

E os corpos nomeados por mim radioativos, eu erapregu efetuei, eu
determinei, eu obtive. [...] Este trabalho se eneomnitimamente ligado a uma
obra comum. Eu creio entéo interpretar exatameptneamento da Academia de
Ciéncias, ao admitir que a alta distincdo de qusoeuobjeto € motivada por esta
obra comum e constitui portanto uma homenagem aomieihe Pierre Curie.

Diério do luto, 7 de maio de 1906

[...] eu penso em vocé sem parar; minha cabeca exgaodinha razéo se
perturba. Eu ndo entendo que eu tenha que vivea agm te ver, sem sorrir para
0 doce companheiro da minha vida.

11 de maio de 1906

Meu Pierre, eu me levanto depois de ter dormido, befativamente
calma. Menos de quinze minutos depois disso e tnfo vontade de urrar como
um animal selvagem.

% Curie, 1996. Tradug&o minha.
* |dem, 1911. Tradug&o minha.
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14 de maio 1906

[...] e eu vejo Pierre, Pierre no seu leito de mofte] Meu pequeno
Pierre, eu queria te dizer que os falsos éban@® esnh flor; as glicinias, os
espinheiros brancos, as iris comecam; vocé amad@isso. Eu queria te dizer
gue me nomearam para a tua catedra e que apareaesimbecis para me
parabenizar.

Maio de 1906

Eu passo todos os meus dias no laboratério. Egarémebo nada mais que possa
me dar alguma alegria pessoal, a excecao talvaalo@ho cientifico, mas néo,
porque, se eu tiver éxito, eu ndo vou conseguinrsaipque vocé nao saiba disso.
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IV. Artigos selecionados do  Tratado l6gico-filoséfico  °, de
Wittgenstein

2.013 — Cada coisa esta como que num espaco degiesstados de coisas.
P0sso pensar neste espago como vazio, mas naogerssd a coisa Sem o
espaco.

2.014 — Os objetos contém a possibilidade de taslaguacoes.

2.02 — O objeto € simples.

2.141 — A imagem é um fato.

2.15 — Que os elementos da imagem se relacionamsmte um modo e uma
maneira determinados representa que as coisags@emam assim entre si.
Chame-se a esta conexdo dos elementos da imagemgatrutura e a sua

possibilidade, a forma da sua representacéo attori

2.16 — O fato tem que ter, para ser imagem, algioisa em comum com 0 que é
representado pictorialmente.

2.161 — Na imagem tem que haver algo de idéntiapuacs representado
pictorialmente, para uma poder de todo ser a imaipeoutro.

3.001 — “Um estado de coisas é pensavel’, quer.gppelemo-nos fazer dele uma
imagem.

® Wittgenstein, 2008.
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V. “Metade da vida”, de Friedrich Holderlin

Peras amarelas

E rosas silvestres

Da paisagem sobre a
Lagoa.

O cisnes graciosos,
Bébedos de beijos,
Enfiando a cabeca
Na agua santa e sobria!

Ai de mim, aonde, se
E inverno agora, achar as
Flores? e aonde

O calor do sol

E a sombra da terra?

Os muros avultam

Mudos e frios; a fria nortada
Rangem os cata-ventos.

® In Bandeira, 1993, p. 401.

6
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V1. Soneto XLIII, de William Shakespeare '

Meus olhos veem melhor se os vou fechando.

Viram coisas de dia e foi em vao,
mas quando durmo, em sonhos te fitando,
sao escura luz que luz na escuridao.
Tu cuja sombra faz a sombra clara,
como em forma de sombras assombravas
ledo o claro dia em luz mais rara,
se em sombra a olhos sem viséo brilhavas!
Que béncado a meus olhos fora feita
vendo-te a viva luz do dia bem,
se tua sombra em trevas imperfeita
a olhos sem visao no sono vem!
Vejo os dias quais noites ndo te vendo,
e as noites dias claros sonhos tendo.

" Shakespeare, 2005.
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VII. “Se eu lhe contasse: um retrato acabado de Pic asso”, de
Gertrude Stein 8

Se eu Ihe contasse ele gostaria. Ele gostaria lbe eontasse.

Ele gostaria se Napoledo se Napoledo gostasseigadtagostaria.

Se Napoleao se eu lhe contasse se eu lhe contaNspaledo. Gostaria se eu Ihe
contasse se eu lhe contasse se Napoledo. Gostatepeledo se Napoledo se eu
Ihe contasse. Se eu lhe contasse se Napoledo eke8lape eu lhe contasse. Se
eu lhe contasse ele gostaria ele gostaria se ewitiasse.

Ja.

N&o ja.

E ja.

Ja.

Exatamente como como reis.

Tao totalmente tanto.

Exatiddo como reis.

Para te suplicar tanto quanto.

Exatamente ou como reis.

Fechaduras fecham e abrem e assim rainhas. Feabddanam e fechaduras e
assim fechaduras fecham e fechaduras e assinme fasbiaduras e assim
fechaduras fecham e assim fechaduras fecham aligelsae assim. E assim
fechaduras fecham e assim e assado.

Exata semelhanca e exata semelhanca e exata segaetiteno exata como uma
semelhanga, exatamente como assemelhar-se, extdaamsemelhar-se,
exatamente em semelhanca exatamente uma semelbeaiganente a
semelhanca. Pois é assim a acdo. Porque.

Repita prontamente afinal, repita prontamente hfiepita prontamente afinal.
Pulse forte e oucga, repita prontamente afinal.

Juizo o juiz.

Como uma semelhanca a ele.

Quem vem primeiro. Napole&o primeiro.

Quem vem também vindo vindo também, quem vem kEnquier vira, quem
toma la da c4, ca e como la tal qual tal ou tal.qua

Agora para dar data para dar data. Agora e agdataee a data.

Quem veio primeiro Napoledo de primeiro. Quem yeimeiro. Napoledo
primeiro. Quem veio primeiro, Napole&o primeiro.

Presentemente.

Exatamente eles vao bem.

Primeiro exatamente.

Exatamente eles vdo bem também.

Primeiro exatamente.

E primeiro exatamente.

Exatamente eles vao bem.

E primeiro exatamente e exatamente.

E eles vao bem.

E primeiro exatamente e primeiro exatamente evéledem.

O primeiro exatamente.

8 Stein, 19809.
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E eles vao bem.

O primeiro exatamente.

De primeiro exatamente.

Primeiro como exatamente.

De primeiro como exatamente.
Presentemente.

Como presentemente.

Como como presentemente.
Seseseseeseeseeeseeseeseee @MIETEE COMOSeese. Seée
COMO Se €, e COMO Se é e Se €, Se € e COMO SECcerme Se € e Se e Se e e Se e se.
Cachos roubam anéis cachos fiam, fiéis.
Como presentemente.

Como exatidao.

Como trens.

Tomo trens.

Tomo trens.

Como trens.

Como trens.

Presentemente.

Proporgoes.

Presentemente.

Como propor¢des como presentemente.
Pais e pois.

Era rei ou rés.

Pois e vez.

Uma vez uma vez uma vez era uma vez 0 que era emmawa vez uma vez era
uma vez vez uma vez.

Vez e em vez.

E assim se fez.

um.

Eu aterro.

Dois.

Aterro.

Trés.

A terra.

Trés.

A terra.

Trés.

A terra.

Dois.

Aterro.

um.

Eu aterro.

Dois.

Eu te erro.

Como um téao.

Eles nao vao.

Uma nota.

Eles ndo notam.
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Uma bota.

Eles ndo anotam.
Eles dotam.

Eles ndo dao.

Eles como denotam.
Milagres dao-se.
Dao-se bem.
Dao-se muito bem.
Um bem.

Tao bem.

Como ou como presentemente.
Vou recitar o que a histéria ensina. A historiamas
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VIII. Typings , de Christopher Knowles °

Este é Chris dele

Este é...

Este é Chris dele.

Este é...

Este é Chris dele.

Este...

Este é Chris dele.

Este é este e este é este, este € este e esis.é Chr
Este é, é este, é este Chris?
Este é Chris

Chris é isto

Este é, é este, é este Chris?
Este é Chris

Chris é isto

Este é Chris? Este é Chris?
Chris.

Abeeeelhoscopio

Abeeeelhoscopio abeeeelhoscopio abeeeelhoscomeabescopio
abeeeelhoscdpio abeelhoscépio abelhoscépio abeseéitio
Abeeeeeeeelhoscépio abeeeeeeelhoscopio abeeeegaihabeeeeelhoscdpio
abeeeelhoscdpio abeeeelhoscoépio.

Abeeeeeeeeelhoscopio abeeeeeeelhasch machado onemimadum
abeeeelhoscdpio abelhoscopio abeeeeeelhoscopio.

Abeeeeelhoscopio abeeeeelhoscopio abeeeeelhost@gieeelhoscopio
abeeeeelhoscépio abeelhoscdpio abelhoscépio abhese@@bio
Abeeeeeeeelhoscopio abeeeeeeelhoscopio abeeeeggihabeeeeelhoscopio
abeeeeelhoscdpio abeeeelhoscoépio.

Abeelhoscopio abeelhoscopio abeelhoscopio abedpimsc.

Vai dancar

Essa caixa utiliza gases para prensssao paraa\pdanprensa. Podia ser
realmente divertido se.

Oh esta € uma arvore para vida e morte. Podidaserabem bom.

Ele era plano como um martelo, podia ser algo daquodia ser algo b.
Oh muito obrigado eu te amo eu estou cansado.

Vai dancar vai dancar vai dancar vai dancar vagaawai dancar.

Essa caixa utiliza gases para prensssao paraa\pdanprensa. Podia ser
realmente divertido se.

Oh esta € uma arvore para vida e morte. Podidaserabem bom.

Ele era plano como um martelo, podia ser algo daquodia ser algo b.
Oh muito obrigado eu te amo eu estou cansado.

Vai dancar vai dancar vai dancar vai dancar vagaawai dancar.

Essa caixa utiliza gases para prensssao paraapdanprensa. Podia ser
realmente divertido se.

° Knowles, 2013. Tradugéo minha e de Flora Thomse¥eaux.
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Oh esta € uma arvore para vida e morte. Podidaserabem bom.

Ele era plano como um martelo, podia ser algo daquodia ser algo b.
Oh muito obrigado eu te amo eu estou cansado.

Vai dancar vai dancar vai dancar vai dancar vagaawai dancar.

Oh muito obrigado eu te amo eu estou cansado.

Vai dancar vai dangar vai dangar vai dancar vataawvai dangar vai.
Oh muito obrigado eu te amo eu estou cansado.

Vai dancar vai dancar vai dancar vai dancar vagaawai dancar.

Vai dancar vai dancar vai dancar vai dancar vagaawai dancar.

Vai dancar vai dangar vai dangar vai dan

Vev e deixe moeda

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactdla no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriadedrd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactdla no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriaderd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactala no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriaderd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactala no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriaderd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactala no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriaderd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.

Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactala no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriaderd ter um relégio vai
conseguir.

Num restaurante italiano podia ser.
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Se vocé gosta de pegar umas magas numa viagesu &eisa um pouquinho
deixe a tampa.

Se vocé sabe que vocé tem que fazer isso. Comonactala no céu.

Na cama vermelha, sobre a cama vermelha, seriadaird ter um relogio vai
conseguir.

Na cama vermelha para conseguir fim.

Vev e deixvevc.

Estes séo os dias

Estes séo os dias meus amigos e estes sao osaliammigos.

Podia pegar um vento para o veleiro. E podia pegax o0 que é.

Podia pegar uma ferrovia para estes trabalhadénesdia pegar para o que é
foram.

Podia ser um baldo. Podia ser Franky. Podia sdprfrasco e limpo. Todos esses
sao os dias meus amigos e estes sdo os dias migus .dAodias ser essas
maneiras.

Sera que vai um vento para o veleiro e podia pegya o que é ele. Podia pegar
uma ferrovia para estes trabalhadores trabalhadores

Todos esses sao os dias meus amigos e todos &sessdias meus amigos.

Radios para diversao

Na cidade na qual radios nisto para saber. Asseagude fazer isto.
Na van vermelha de todos esses negécios

Mascaras desses podia ele mesmo.

Con vidando os amigos inteiros. A mesa...

Radios para diversao!

Radio. Radio.

Na cidade na qual radios nisto para saber. Assegude fazer isto.
Na van vermelha de todos esses negécios

Mascaras desses podia ele mesmo.

Con vidando os amigos inteiros. A mesa...

Radio. Réadio.

Radios para diversao!
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IX. Trecho do Manifesto do Futurismo , de Filippo Tommaso
Marinetti *°

20 de fevereiro de 1909

Haviamos velado a noite inteira — meus amigos e sab lampadas de
mesquita com cupulas de latdo perfurado, estreleala® nossas almas, porque
como estas irradiadas pelo fulgor fechado de unacéor elétrico. Tinhamos
conculcado opulentos tapetes orientais nossa ati@aa, discutindo diante dos
limites extremos da l6gica e enegrecendo muitolpagwe escritos frenéticos.

Um orgulho imenso intumescia nossos peitos, possmus sentiamos 0s
anicos, naquela hora, despertos e eretos, comis fberbos ou como sentinelas
avancadas, diante do exército de estrelas inim@as,olhavam furtivas de seus
acampamentos celestes. S0s com os foguistas gagitaen diante dos fornos
infernais dos grandes navios, s0s com 0s negrdasfaas que remexem nas
barrigas incandescentes das locomotivas atiradasadouca corrida, s6s com o0s
bébados gesticulantes, com um certo bater de adasgo dos muros da cidade.

Sobressaltamo-nos, de repente, ao ouvir o rumariddvel dos enormes
bondes de dois andares, que passam chacoalhamsgtandecentes de luzes
multicores, como as aldeias em festa que o P&shiomdando, abala e arranca
inesperadamente, para arrasta-las até o mar, cadratas e entre redemoinhos de
um dilavio.

Depois o0 siléncio escureceu mais. Mas, enquantaut&®simos o
extenuado murmurio de oracdes do velho canal éralasde ossos dos palacios
moribundos sobre as barbas de Uumida verdura nasaesas, subitamente, rugir
sob as janelas os automoveis famélicos.

— Vamos, disse eu; vamos amigos! Partamos! Finaémemitologia e o
ideal mistico estdo superados. NOs estamos praséssistir ao nascimento do
Centauro e logo veremos voar 0s primeiros Anjosé $eeciso sacudir as portas
da vida para experimentar seus gonzos e ferrolhd®rtamos! Eis, sobre a terra,
a primeirissima aurora! Nao ha nada que igualespleador da espada vermelha
do sol que esgrima pela primeira vez nas nossasstrailenares!...

Aproximamo-nos das trés feras bufantes, para apafparosamente seus
térridos peitos. Eu estendi-me em meu carro, coma@adaver no leito, mas logo
em seguida ressuscitei sob o volante, lamina déajima que ameacava meu
estdbmago.

[...]
Manifesto do Futurismo

1. N6s queremos cantar 0 amor ao perigo, o habito rdage e da
temeridade.

2. A coragem, a audéacia, a rebelido serdo elemensEnaais de nossa
poesia.

3. A literatura exaltou até hoje a imobilidade pensato éxtase, 0 sono. Nés
queremos exaltar o movimento agressivo, a insaelailf o passo de
corrida, o salto mortal, o bofetédo e o soco.

10 Marinetti, 1980.
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Nés afirmamos que a magnificéncia do mundo enrguse de uma
beleza nova: a beleza da velocidade.

Um automovel de corrida com seu cofre enfeitado tobos grossos,
semelhantes a serpentes de halito explosivo... uamgwel rugidor, que
parece correr sobre a metralha, € mais bonito do aWitoria de
Samotracia.

Nés queremos entoar hinos ao homem que seguraaateplcuja haste
ideal atravessa a Terra, lancada também numa @awidre o circuito da
sua Orbita.

E preciso que o poeta prodigalize com ardor, faastaunificiéncia, para
aumentar o entusiastico fervor dos elementos pdiaist

N&o ha beleza, a ndo ser na luta. Nenhuma obradyuenha um carater
agressivo pode ser uma obra-prima. A poesia devebseebida como um
violento assalto contra as forcas desconhecidaa,qtaiga-las a prostrar-
se diante do homem.

NOs estamos no promontério extremo dos séculos!r. g&® haveriamos
de olhar para tras, se queremos arrombar as rogdseriportas do
Impossivel?

O Tempo e o Espaco morreram ontem. NOs ja estanvendo no
absoluto, pois ja criamos a eterna velocidade esgnte.

Nés queremos glorificar a guerra — unica higiene rdondo — o
militarismo, o patriotismo, o gesto destruidor ddmertarios, as belas
ideias pelas quais se morre e o desprezo pela mulhe

10.NOs queremos destruir os museus, as bibliotecasacademias toda

natureza, e combater o moralismo, o feminismo a wiéza oportunista e
utilitaria

[...]
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