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estudo-fabulas / study-fables
Maria Fernanda Duarte Rodrigues
PALAVRAS-CHAVE: fabulas, evento sonoro
Resumo

Num primeiro momentogestudo-fabulasé um exercicio sobre a possibilidade de
traducado cénica de 11 fabulas de Esopo. A perforiatie do acto assenta e acentua a
ideia de umlugar para a escutaneste caso, de um exercicio de escuta, mediante a
producdo daim evento sonordA escutade 11 fabulas de Esopo manifesta-se assim,
por um lado, no acto de contraccdo performativeeneliida aqui como a exposicado da
fabula a um tensionamento da sua oralidade matrigta outro, na supressdo ou
desvirtuacdo da funcdo moralizante. Num segundaritesestudo-fabulas o projecto
resultante da exposicdo do exercicio cénico agieaoca um exercicio outro, de
caracter teorico; um estudo que problematiza ogetdos emergentes do referido

exercicio cénico.

KEYWORDS: fables, sound event
Abstract

First of all, thisfable-studyis an exercise about the possibility of sceniagdiaion of
11 Aesop fables. The act's performativity relied amphasizes the idea ofpkace to
listen in this case, a listening exercise supportedhenproduction of aound event
The hearing of 11 Aesop's fables manifests itseif, one hand, on the act of
performative contraction, understood here as thieefaexposure to a tensioning of it's
oral matrix, and, on the other hand, on the supgpyasor distortion of the morality
function. In a second momerfgble-studyis the resultant project of the now quoted
scenic exercise exposure to another exercise, tifearetical nature, a study that

questions the emerging contents of this scenicceseer
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Introducao

estudo-fabulasé o projecto resultante da exposicdo de um exercémicd a
um exercicio de caracter tedrico, a presente dégsey, um estudo que problematiza os
contetidos emergentes do referido exercicio céhinodispositivé simples constituiu
entdo amise-en-sceneum cravo, duas estantes de musica, trés progscterdois
figurinos de pano-cru (um suporte escolhido prdpdsimente), duas vozes e um

cravista.

A verséo das fabulas de Esopo tem como fonte:

“Vida e fabulas do insigne fabulador grego Esopmondvo juntas, &radusidas
cO breves applicacbes moraascada fabula” / por Manuel Mendes da Vidigueyra.
Lisboa: na Officina de Fracisco Villela,, 1684. 25] [3]; 8° (14 cm). - No pé de
imprensa: "Com todas as licencas necessarias". p.Nde tit., grav. xilogr. Com
representacdo de um caminhante com cajado. - N&%.grav. xilogr. Com figura
humana. - Assin.: A-H//8. - Marinha. Impr. Séc. X8L0. - Arouca D 26.

A composicao cénica foi organizadm quatro ciclos da morte, da sagacidade,
da condenagédo e da metamorfose - pretendendo-sestanescolha tornar clara uma
esséncia propria das fabulas que trata, por um Uexocextracto sombrio, isto €, a

constante necessidade de desenhar o mal, ou aviemta sua experiéncia, para poder

! Criado a partir de 11 fabulas de Esopo, desenwlpict Maria Duarte, a coredgrafa Tania Carvalho, o
cravista Jodo Aleixo, o artista plastico Jodo Rpdrs e o figurinista Aleksandar Protich, no estigdio
Bomba Suicida, com a duragéo de 22 minutos, aptaseem Abril de 2010.

2 E uma teia, um conjunto de vérias linhas em dasetireccdes, que tracam processos que estdo sempre
em desequilibrio, e que ora se afastam ora se iapox entre si. Pensar em termos de linhas que se
movimentam, ou «(...) como Foucault sustenta, osodiipos sdo como maquinas do poeta Raymond
Roussel, “ maquinas de fazer ver e fazer fala(Deleuze, 2005:84). Num dispositivo distingue-sgie
somos @ historia — o arquivp e o que somos em devio @ctua) — o devir-outro, aquilo em que nos
vamos tornando. Escreve Deleuze " (...) a histériaagéquivo e, é o desenho do que somos e deixamos
de ser, enquanto o actual € o esbogo daquilo emapreamos tornando. Sendo que a histéria e owarqui
s80 o0 que nos separa ainda de nés proprios, @@ acésse Outro com o qual coincidimos desde ja ...”
(2005:84-93). Também Giorgio Agamben atribui dispositivoum conjunto vasto de propriedades:
orientar, capturar, determinar, controlar, modefgerceptar... referindo-se a acc¢éo do dispositdlre

o discurso dos seres vivos. (Agamben, 2006:28-29)



contar o paradigma do bem; e, por outro lado, umigouaismo, pois a natureza da
fabula vive dessa dicotomizem-mal,tendo como finalidade instituir e afirmar uma

moral apreensivel por todos aqueles com quem $eootam

Esta composicdo em ciclos permitiu evidenciar aigdide dos conteddos
presentes nas fabulas de Esopo, na medida em p@senca repetida dos temas, por
exemplo a morte ou a condenagdo, possibilita comnper melhor essa mesma
repetitividade, quer a do tecido narrativo queraaedtrutura simples e directa que a
caracteriza. O movimento ciclico concede-nos urerghinento do todo, e ndo sé (ou
tdo-s0) das partes que o compdem. A composicaeiél também, a que parece
responder melhor a teleologia das fabulas, i.Bnatidade moralizante: ela repete(-se),
insiste(-se), suscitando uma particular interiaqg@aque €, fundamentalmente, a pratica
do bem. Este desenho circular viabiliza um retoanei, o reencontro da estrutura
circular da fabula, estabelecendo-se uma constpedmite o retorno a uma mesma
ordem de constru¢cdo que, no exercicio cénico apede facultou um elemento
fundamental, a saber, a concentracdo na escutaveloioe sonoro (aspecto que
retomamos na p. 41). A composicado ciclica faz pagealmente, da composicao
musical: um mesmo fragmento melédico surge em mewias ciclicos, convertendo a

estrutura, mais uma vez, no elemento mais presente.

O Ciclo da morteinicia-se com uma introducdo musical onde o temiadate”
€ improvisado e, opera como preparacdo paescutacenica. Escuta-se a fabula Xl
Hércules e os Pigmeugum pequeno gesto de morte dizimador de um gragdeero
de pigmeus)fabula LXVI O Ledo e outros animais(o eleito que nao se deixa
enganar), fabula XXVIOs Membros e o Corpo(as maos que se rebelam contra o
estdbmago, fazendo perecer todos, juntos, lentamdéabella XL A Ra e o Touro(a ra
tocada de inveja queria ser como o touro, inchaeb@ntou com a cobica de ser
grande)fabula XXXII O Milhano e sua magreceando o Milhano a Morte, pede a sua
mae que rogue pela sua saude) e a fabula Bicha e o Cabrito (o leite envenenado

gue mata o filho e salva a mée).

O Ciclo da Sagacidade® uma danca no escuro de vaga inspiragdo barrta, c
0 acompanhamento musical de duas French Suitesade, Bllemand e sarabande,

escutam-se a fabula LXX Lobo e o Asno doentdo Lobo mui amigo tenta curar o
7



Asno, ao qual este pede que se va, pois indo lagod e a fabula A Raposa e o
Ledo (a Raposa enferma é agraciada com a visita do dueéi se oferece para a lamber,

0 que ela recusa)

No Ciclo da condenagdoas vozes no escuro anunciam duas fabulas,
acompanhadas pelo cravo que cria um ritmo ondiga®rrepetitivo; escutam-se a
fabula XXXVIII A Gralha e os Pavbe® a fabula XLIIAs aves e o0 Morcegoambas
deliberam a condenacdo como forma de penalizar sejaale alterar a natureza
originaria.

Por fim, noCiclo da Metamorfosea fabula VIIO Corvo e o Escorpidosao
acompanhados por uma nota monotonica e as duas vadenciadas e dolentes que

anunciam a redencéo do Escorpiéo.

A moralidade,sendo parte integrante e constitutiva da fabulpiasa — surge,
alids, apensa ao texto (¢ nomeada nesse ligar lidaata”) — foi suprimida nesta leitura
cénica. Considerou-se como uma matéria literapatiga e excessivamente redundante
para a resolucdo cénica. Esta questdo sera temefleleio mais aprofundada nesta

dissertagéo (p. 19).

Em suma,estudo-fabulasé um exercicio sobre a possibilidade de tradlicdo
cénica de 11 fabulas de Esopo, onde a performatieidio acto assenta e acentua a
ideia de umlugar para a escutaneste caso de um exercicio de escuta, aquilosgue
defende comam evento sonord escutade 11 fabulas de Esopo, traduz-se assim num
acto de contracc¢do teatral — entenda-se esta comeduzir a leitura — bem como um
ensaio de resisténceoralidade enquanto origem da fabula; ou seja, @ste exercicio
solicita-se que se escute o quegaouvido e repetido continuadamente ao longo dos
séculos Trata-se de um pedido de atencdo delicado posquedlicita a escutade
matéria literaria jarquivadapor cada um (quer consciente, quer inconscient&yen
como se solicita que se escuta evento sonoreem a espectacularidade de um evento

teatral.

%0 conceito complexo de ‘traducéotranslatio— comunica com conceitos como transmitiradendere,
0 que foi transmitido — e aquilo a que os grega@vamparadidomenap que foi transmitido neste
momento Sao vibracdes de sentido e intencdo que aumene@roicio de ‘traducao’.
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A partir de um centfp as 11 fabulas de Esopeste estudo dissemina-se e
constroi-se, quer-se com isto dizer que a propagagédificacdo deste todo, nas duas
componentes que o ordenam, a pratica e a tedod@ns umacontaminacdo.Esta
apresenta-se, quer num estado de impureza, naanedidjue no momento da escrita
nao se sabe claramente se foi a apresentacao tgumideu a estrutura da escrita, ou se
€ a escrita que constitui 0 que se apresentofieaividade dos dois momentos mescla-
se no tempo e no espaco da escrita; quer num estadocional, de uma escrita
fragmentaria, que se toma como um conjunto de notas comungamtee si, que
designam o sentido da actualizatddma escrita fragmentéria ocorre a paitirnota
nao provocando a narrativa linear, para além deitmdoma leitura acumulativa.
Acresce que o fragmento parece ser o que maisrgei@@ do vocabul@experiénciaa
origem etimoldgica aponta para uma travessia, uimggeacadémicgonde se ensina e
onde se aprende), uma vez que consenta gservacdseja desenhada dai (pequenas
ideias, notas, fragmentos). Como tdo bem notoualigvno Ideen-Paradieso paraiso
das ideias é um jardim de muitos canteiros em gsemeiam ideias, na expectativa de
ai ver nascer alguma coisa. Nao deixa de se marifé@mbém, como um prazer pelos
inicios e reinicios.

Propbe-se a concepcdo de wthar paraas 11 fabulascomo uma matéria

sombrd que traz em si a possibilidade de construir uradesténico, assim como o

4 «E sempre mais o tangencial que me leva ao ceminbeo duro, pérola de ostra, né de rizoma, pento
ponte de fuga.» (Barrento, 2010:179), chega-seeatvcda reflexdo através da experiéncia e obs&ovac
de leitura.
® «O valor dos fragmentos de pensamento é tanto aeaisivo quanto menos imediato é a sua relacéo
com a concepcédo de fundo, e desse valor dependgas fla representacdo, na mesma medida em que o
mosaico depende da qualidade da pasta de vidrenjgBim, 2004: 15)
®«0O acontecimenta@ctualiza-seno estado de coisas, num corpo ou numa vivéncis emquanto
sobrevoo, isto €, enquanto entidade da qual unta pap se actualiza. O acontecimento é real sem ser
actual, ideal sem ser abstracto, imaterial, pusarig em estado de sobrevoo sobre os estadoss@s,coi
entre-tempoou tempo vazio e morto do Aidn. O acontecimesttualiza-senum estado de coisas mas
também tem «uma parte sombria e secreta que naalp&e subtrair ou de se juntar a sua actualizacdo
e ainda, «Cada componente do acontecimactitaliza-se ou efectuse num instante, e o acontecimento,
no tempo que passa entre esses instantes; masaamessa ha virtualidade que s6é tem entre-tempos
como componentes, e um acontecimento como devipastow». (Deleuze e Guattari, 1991:148-149) O
estudo-fabulasenquanto acontecimento, ou seja, o evento sonaeo o torna devirefectua-se/
actualiza-seconvocando um sobrevoo sobre as 11 fabulas deoEsop
" «Nos primérdios, em Novalis, o fragmento amplificgue enuncia a partir de uma imagem ou de um
conceito: como o de semente a germinar (...) alguéiesgpoderdo ser estéreis — mas basta que uns
quantos germinem.» (Barrento, 2010:74-75)
8 Entenda-se panatéria-sombraguer essa parte de um estado e se actualizao dizer de Deleuze,
quer essabscuridadeque 0 nosso presente ndo se consegue alcancart&oinem descreve Agamben.
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estudo-escrito auxilia a-observar-o-apresentadeteRde-se que cad#ta induza a
compreensao do gue foiexercicio cénicoestudo-fabulasbem como o apurar através
da escrita, o que fdido; e leia-se pofido, o que estava no exercicio e ndo era claro
entdo, o ndo-dito, aquilo que ndo devia ter sidio, le foi, e o que foi lido para se tornar
possivel esta forma minima, a nota. Em suma, t@resente através da convocacao
decomposta do exercicio flazer, (0 tempo da apresentacédo ja sofre com o desgaste

memaria), 0 exercicio deensartornaractualo centro deste exercicio.

Consideremos o que G. Agamben apontaQuoest-ce que le contempor&in
«Aquele que pertence verdadeiramente ao seu tengo,verdadeiramente
contemporaneo, é aquele que ndo coincide perfeitem@mm ele nem adere as suas
pretensdes e, neste sentido, se define como ih4atuas precisamente devido a esta
razdo, precisamente devido a este desvio e a esteoaismo, esta mais apto que os
outros a compreender e apreender o seu tempo» @emanR008: 9-10). E, o
contemporéaneo € quem fixa o olhar no seu tempo paraa obscuridade, ou as
sombras, e ndo as IuZ8sE persevera, «(...) é também aquele que, pelaadive
interpolacdo do tempo, é capaz de transforma-Eaziona-lo com outros tempos, de
ler a historia de uma forma inédita, de a citarfantdo de uma necessidade que néo
deve absolutamente nada ao seu arbitrio, mas prdeamma exigéncia a que nao pode
deixar de responder(2008:39-40.

A obscuridade do presente, uma sombra e um esgemitingue € projectado
sobre o passado permite uma devolucédo de luz anctdi a aproximacdo ao presente.
Se se trasladar este linha de pensamento paraso wbgecto, diriamos, que 44
fabulas de Esopaal como nos sobrevém no presente, obscurecidasralizadoras,

nos permitem auscultar, através de uma singulagcael com o tempo assente num

As fabulas participam desse estado, e a dificuldldema leitura cénica coloca-se exactamente nesse
ponto onde a sua materializacdo escapa ao nossenfgequer na sua consequéncia moral, quer na sua
capacidade de resistir a representacao.
° “le contemporain est celui qui fixe le regard son temps pour en percevoir non les lumiéres, mais
I'obscurité.» (Agamben, 2008 : 19-20),
19 A estrutura temporal prioritaria de Kairos (em sipéoa Cronos, o tempo cronoldgico, sequencial) é o
presente ou 0 momento indeterminado no tempo enumuEcontecimento tem lug&.que permite criar
uma nocdo de tempo, quer fora da nocdo de temgadali causal, quer fora da cronologia dos
acontecimentos. O ponto de vista cairolégico amplam estudado, possibilita um estudo que incide
sobre um tempo nao sincronizado, de miltiplas défes, com rupturas e intervalos, ao invés de um
entendimento do tempo, em continuidade, que de ceotdo opta por controlar a dinamica do tempo e
das accdes. Participa de duplo significado: é semte e a presenca.

10



desfasamento e num anacronismo, o querdidade e escutae pode aindauvir,

agora.

Para encontrar o corpo éstudo-fabulagpropde-se duas linhas de aproximacéo,
as notas e o tempo cairoloégit®u seja, um centro - as 11 fabulas e o eventorseno
que se descentratravés dasotase, novamente se centra, nt@mpoque se derrama
em sucessivas divisdes e interpolaces num espaceegmove?

A histéria™ é o quefora de né:nos delimita a apresentacédo do dispositivo, o que
dissolve a unidade temporal; em suma, o que fazquase mostre o outro. As fabulas
esopianas sobrevém como uma matéria literariaranielg esse monstruoso mundo da
historia e, existindo como objecto detualizacédo e repeticdao longo dos séculos,
desde Fedro, La Fontaine, Lev Tolstoi, Aquilino &ib, entre outros. Contudo, a sua
actualidadendo nos satisfaz como modo de aproximagao pammstracdo do gesto
cénico, isto é, a sua passagem a escrita, a sgaofumstoérica, literaria, pedagodgica,
critica, e até denunciadora, € 0 que menos nosvanativontade de testar a sua
resisténcia. Platdo diz quepaiesisé uma palavra sobre a qual se tomou o todo pela
parte, ideia esta alimentada por Jean-Luc Nancgdpudiz que a poesia é “ o todo das
accOes produtoras pela simples producdo métriqgaalderas escondidas. (...) Todo o
fazer se concentra no fazer do poema, como se mgfizesse tudo o que pode ser
feito.” (2005:16-17) Atendendo a esta ideia, en@nbs uma motivacdo em tentar
descobrir nességpdo pela partep que se pode extrair desse todo que ainda, &a00s

gue se escuta desse retorno eterno, como se sggse@escutara exacta existéncia

11 A estrutura temporal prioritaria de Kairos (em sipdoa Cronos, o tempo cronolégico, sequencial) é o
presente ou o0 momento indeterminado no tempo enumueEcontecimento tem luga.que permite criar
uma nocao de tempo, quer fora da nocdo de temgadali causal, quer fora da cronologia dos
acontecimentos. O ponto de vista cairolégico amptam estudado, possibilita um estudo que incide
sobre um tempo nao sincronizado, de miltiplas défes, com rupturas e intervalos, ao invés de um
entendimento do tempo, em continuidade, que de oceotdo opta por controlar a dindmica do tempo e
das accoes. Participa de duplo significado: é sgmte e a presenca.
12«E a experiéncia do ensaio pede espaco, quersenizlilacio (mas orientada), deriva (mas sem perder
o0 norte), labirinto (com um Zénite a vista), cemjue é permanentemente descentrado e a que sesmpre s
regressa.” (Barrento, 2010:19).
13 Ao invés, «Oactualé o nosso devir-outro, aquilo em que nos vamostmho, 0 que somos em devir.»
(Deleuze, 2005:92-93).
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actual do infinito, o seu eterno retorno. “A coieda ¢ finita(finition). A sua finicdo é
perfeita actualidade do sentido infinito.” (Nan2905:17}*

A opcdao peladl fabulas de Esopenraiza-se hum anseio de testar a resisténcia
do textd® & cend® a resisténcia quer aqui dideterrogar, se na fabula «(...) o acesso
se faz apenas, de cada vez, uma vez, e esta spmpmefazer, ndo porque seja
imperfeito mas, pelo contrario, porque é (quandiefede cada vez perfeito. Eterno
retorna e partilha das vozes.» (Nancy, 2005: 14¥aldula é coisa que nos chega
criptada ou directamente inacessivel, mas que seangual a pertinéncia de tal tecido
para a cena? Sera que a faldilmalém-do queguer dizer, ou seja, ela estrutura um
dizer,in extremis cénico? Ou é o anuncio de uma evocacao ligagaaaescuta, vinda

de uma oralidade?

Os argumentos que se apresentam para a exposiy@a €e estudo-fabulas
sao a supressao da moralidade e a ndo-represeiadgéy

Quanto a supressdo da moralidade, observemos oNmiesche escreveu,
«Somente o0 jogo do artista e da crianca englobastermundo, um devir e um perecer,
um construir e um destruisem qualquer imputagdo moyatom uma inocéncia

eternamente intacta. E € assim, como a criancartsta, que o fogo eternamente vivo

% Tal como Jean-Luc Nancy acreditamos que, ndo &vebssdo contar com a poesia para 0 NOSSO
estudo-fabulas«E preciso contar com ela em tudo o que fazenp@isamos dever fazer, pelo discurso,
pelo pensamento, em prosa e na «arte» em gerapéndentemente do que se encontrar sob essa
palavra, e supondo mesmo que nisso ndo exista qaelando esteja datado, acabado, desalojado,
aplanado, fica essa palavra. Fica uma palavra eenereciso contar, pois ela exige o que lhe &dev
Podemos suprimir o «poético», 0 «poema, e o pa@sansuitos danos (talvez). Mas com «a poesia», em
todo o indeterminado do seu sentido, e apesardiedssa indeterminacédo, nada se pode fazer. Bla est
I, e esta la mesmo quando a recusamos, suspeititaggiuando a detestamos.» (2005: 32)
!5 Diga-se a prop6sito do texto o que Paulo F. Momteigumenta através de Deleuze e Schechner,
“Tanto Deleuze como Schechner “afirmam que o mowmime o ‘estar vivo' como imanente até aos
fen6menos aparentemente mais estaveis.” (2010: BA®) ineréncia do texto encerrar movimento,
animagao;uma questao a ser pensada. O que circula/ comumina fabula?
® A cena— do Latimscaena “palco, cena’, do Gregskena de mesmo significado, originalmente
“tenda, cabana”, relacionadostia, “sombra”, pela nocdo de “algo que protege cootsol”, abriga.
Também se entende comasquilo, do Gregaskia, “sombra”, eourds “cauda’. Dizia-se que sua cauda
era tdo ampla que o podia prover de sombra, numuiate. Atender & ideia dembra,querno sentido
ja descrito na nota de rodaf¢ quer como na sua comparagdo com a teoria danzavir Platdo
(interroguemo-nos: sdo as falas e as sombras, sonatsras falantes, que, tomadas coeaidadepelos
habitantes da caverna, lhes permitem o conhecirdhto simulacro?).
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brinca, construindo e destruindo com inocénciajagb é oAion'’ que joga consigo
mesmo. Transformando-se em agua e terra, ele 6bnstno uma crianga, montinhos
de areia na praia, ergue-os e destrbi-os; de vezj@mndo. Recomeca a mesma
brincadeira. Um instante de saciedade e, logo depanecessidade de novo o assalta,
assim como a necessidade forca o artista a créar.é\portanto o orgulho impio mas o
instinto do jogo $pieltrieb)incessantemente despertado que chama para a \rda ou
mundos.» (Ferraz: 2010,24). Depreendemos das al@asas que a construcao artistica,
e estenda-se a sua forma exercicial, tal comestoedo-fabulasse enforma de uma
necessidade sem moral; € um acto - jooresce o facto, de a moral que organiza a
fabula de Esopondo ser pelo nosso presente incorporada, falemtes ale uma
moralidade liquidacomo Z. Bauman ensingA fabula esopiana participa de um
mundd® « (...) onde o demiurgo de mundos, pela forca paétas palavras, subsiste
em versao desqualificada e atenuada no campo soct;me marginal da ficcdo. A
partir doplasmada sofistica, j& ndo corresponde a producgédo reafai®s-mundo; no
livro X de A Republica apds o estabelecimento da teoria do conheciny@atonica
(final do livro VI, inicio do VII), na invencao dmeros simulacros, cépias de copias,

distantes em trés graus do real, do mundo traneoéndas ideias.» (Ferraz, 2010:25).

A defesa de uma concepcaord®-representatividadancora-se no facto de se
encarar o acto de re-presentd¢docomo unacto de enunciacd®u seja, o sujeito que

enuncia ndo ocupa verdadeiramente nenhum lugargjshdo € uma personagem das

7 Aion, deus grego da Eternidade, enquaBtonos -é o deus do tempo e das estacdssrefere ao
tempo cronologico, ou sequencial, o tempo que siengeie tem duragdo; Kairoso momento certo ou
oportuno - € um momento em potencialidade/ indetexdo no tempo onde ha um acontecimento; em
teologia designa a forma qualitativa do tempo, emfio de Deus", enquantoronos é de natureza
quantitativa, o "tempo do homem”.
18 Esopo, escravo, Atenas, século IV a.C., vida éenpensa-se. Atenas platénica do século V apreciou
conheceu as fabulas. A tradicdo oral fez partestarta grega, e como em Homero, Esopo sé foi deuni
e passado a escrito muito mais tarde, duzentosagriesa morte.
19 Escreve Paulo F. Monteiro a propdsito m@resentacdocQuando se fala em “representacdo” de
alguma coisa, a propria palavra, re-presentar,cpaseigerir que ha algo que esta feito e depois se
apresenta, se repete, como se 0 texto em si jdvesse tudo e ja estivesse completo sem essa re-
presentacdo. (...) quando lemoB@ética vemos como ali se sublinha que todas as forméitedatura e
drama vém de dois instintos da propria naturezaamamo da imitagdo e o de harmonia e ritmo, e
constatamos que da tanta importancia a muasicaamin,ca diccdo, que chega a dizer que “o terror e a
piedade podem surgir por efeito do espectaculocoén{ embora considere preferivel e mais
propriamente artistico que decorram “da intima &épedos actos”, de modo que baste ouvir, mesmo sem
ver).
Atendase a essacto de escutaomo um acto que permite materializar a totalidgue se prop6e como
“0 espectaculo cénico”, e que astudo-fabulase apresenta como essencial tal entendimento.
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fabulas, ndo é um narrador, € um mediador entrextm te quem escuta. Decide-se
pensar a enunciacdo ndo como algo édaa, isto €, dado a ver como ja determinado
em si mesmo; mas como algo que se espera ir antemcqualquer coisa que ao soatr,
ou ecoar- dar sinal, significar.., sinonimos de soar — convida a ver. O mesmo que

dizer, fala para que me seja permitido ver.

Se se quiser encontrar um sentido para esta alBndago representativa
Philippe Lacoue-Labarthe, a propdésito d€"paradoxo e a mimesjsescreve, «A
mimesis teatral, dito de outra maneira, ofereceodeio da mimesis geral. A arte, na
medida em que se substitui a natureza, na medidpiertroma o lugar desta e termina o
processo poiético que constitui a sua essénciajuprasempre um teatro, uma
representacdo. O que quer dimema outra apresentacée ou a apresentacdle outra

coisg que ainda nao estava la, dada ou presente.»:(Z)11

Qual a necessidade decorrer a movimentos proprios de wutor, para tornar
audivel o que primeiramente é ja audivel? Dar ar@utornar presente a fabula que ja
la estava. Defende-se para o vocabglatrg e para a sua extensao performativa, o

sentido daim lugar para a escutalias, auxiliamo-nos de Aristotefés

2 Aristoteles afirma que a tragédia, assim como @eipo produzem o seu efeito adequado «sem recorrer
a movimentos, pois uma tragédia, sé pela leiturdepevelar a sua qualidade» (leitura feita emaltag
entenda-se, leitura para se escutada). Esta afionmaqnda hoje verdadeiramente inaudita, fez disgrem
tragédia — o modo elevado, ou “nobre”, do drama senao da presenga do actor, pelo menos de
qualquer movimento deste (e neste sentido Arig$telcentuara anteriormente que a representagdo
tragica se pode cumprir kmesmo sem actor» — isterd, 0 desempenho considerado proprio do actor).
O que importa, em suma, para que a tragédia atisjaa finalidade, € a emissdo de uma voz — a qual
enuncia, ainda segundo Aristoteles, necessarianuemteentido ou, melhor, uma histéria (unythog.
Tudo — e sobretudo todo o dispositivo visual — deee configurado em fungéo dessa enunciagéo
proveniente de um corpo que, quase imoével, ja astatualmente separado da sua prépria voz.
(2008:111-112)
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Capitulo | - Conceito defabula

As fabulas sdo construcdes literarias simples onde esta eonida moral.
Oriunda de uma oralidade perdida, & escritai @scritur&" como Derrida enuncia,
coube a sua fixagdo e arquivo. Adoptando uma aoefugéladora déabula dir-se-a
que, estaé constitutiva do todo dramatica Aristételes, naPoéticaaplica o termo

fabulapara nomear uma accédo mimetica:

“(...) Ora a fabula/mito € imitacdo de accles; @&, fabula/mito entendo a
composicao dos actos e a fabula/mito constituemadidade da tragédia... sem acg¢éo
ndo poderia haver tragédia, mas podé-la-ia havaercsgacteres” e “E pois a fabula/

mito®” o principio e a alma da tragédia.” (Arist6tele3)@111-112)

Remetendo para uma origéincomum ao termo gregmythos que, numa

primeira acepcdo surge geralmente traduzido poo minuma segunda pdébula,

2L A escrituraque n&o necessita de presenca, distinguindo-dar@ da escrita psiquica feita de trago
que se apaga e que exige a presenca, Por outroDaddda pde um acentoaquela presengacomo
sendo, sempre, feita de alguma auséncia, factagastéambém ocorre rfala, que tem vocabulos com
signos de referentes ausentes. A escrita, diz,eso@is uma auséncia, a do sujeito e a do contexto n
momento de produc¢édo. (Derrida, 1982: 72-73)
22 Mythospara Aristoteles é o conjunto de accdes (1450 mdrrtiva mitica é a fonte literaria e histérica
que serve de inspiracdo para o poeta construnastsagédias. Quythossao histérias fundadoras que
quando usados como motivo ou tema nas tragédiasitpm designar uma estrutura organizada de
accao,a fabula Mythos caracteriza-se por uma ordem temporal de acontetd®, inicio, meio e fim
(1450a); a organizacdo compreensivel do todo (4&Gbunidade de accao (1450b). Com Aristételes o
mythospassou de uma simples imitacdo da fonte exteriar paa unidade de accdo, com uma ordenacao
narrativa de elementos dispersos e com uma forohmadia.
28 0 conceito derigemé fundamental para distinguir a tragédia gregdrdma barroco alemao, segundo
W. Benjamin, pois o conceito ndo é metafisico néstotico. A origem é uma ideia. O que € uma ideia?
E um nome. Qualquernome é apresentacdo de uma compreensdo humanzon®@ tragédia e o
Trauerspiel, sdo géneros literarios, i.e., sdoagajue correspondem a compreensdo humana de
determinada realidade, e sé possiveis porquantonteim as determina como uma compreensao, Sao
assim consequéncia da existéncia humana, ja ewmosipreendida’. A tragédia grega diz respeito a
literatura, Benjamin diz que s6 houve tragédia gregtre os gregos, porgaesua ideia € um nonoue
da a ver uma compreenséao grega da vida, transfareraditeratura, e esta é inseparavemitom. O mito
€ igual a uma histéria, uma coisa que 0os homertaroaos outros homens, sobre a existéncia, o0 mundo,
a sua formacédo, a sorte, 0os deuses que aparecehisti@gas porque os homens pensaram neles. O
cosmos procura uma ordem ao invés do caos. A vidal&cia submetida a necessidade, a crueldade e
dogura. Os homens nascem de outros homens, duraoo,psdo efémeros. Os deuses séo eternos e
também sdo submetidos a necessidade, sédo cru@ees thas nunca se sabe 0 que esperar deles —
arbitrariedade invencivel. Qmitos séo historias de familias repletas de violénaiagldade, dogura e
redencdo. A tragédia grega € ja uhealocaca@m relagdo ao mito, diz, nasce numa época de degadé
dos gregos e é contemporanea da filosofia. Elacdegem no mitomas a producdo tragica implica a
feitura do mito— matriz— ndo ha tragédia sem o mit®e realcar que a Unica tragédia com tema
contemporaneo ©s Persasle Esquilo que trata da derrota do inimigo e é emmatn&o grego mas persa.
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Aristételes usa um Uniceocabulopara nomeaa accdo a imitar e a accdo imitativa
Na Poétic&” de Aristoteles, a producdo artistigaoiesi§ é definida como imitacdo

(mimesis)a accaopraxis).

Mais tarde, o uso latino débula por Teréncio, (Cartago, 195-159 a.C) é tida
como uma acg¢do imitativa, ou seja, constitui-se caitma narrativa de caracter
ficcional. Tanto a acepcao formal como a funciasgecifica é definida e comprovada
por Fedro (escravo grego, 30-50 d.C.) no PrélogsealolivroFabulasonde escreve o
seguinte: «Eu compus em versos de seis pés estg@gsie 0 autor Esopo inventou. A
vantagem do livrinho é dupla, porque provoca o d@sporque dirige a vida com um
conselho assisado. Se alguém, pois, quiser cengueafalem até as arvores, e nao
somente o0s animais, lembre-se que nos nos divextiooon narrativas fingidas.»
(1999:23) De reter duas das ideias fundadoras gatefinicdo defabula,” narrativa

fingida’ e ‘dirigir a vida com um conselho assisado

A deslocacdoda compreensdo grega dos mitos origina uma novdomea do mito, quando os
tragideografos vdo em busca da histéria e invemtanito tragicQ um outro mito. Esta nova forma nao
tem tradigdo. O ocaso luminoso da cultura gregé&r@ggdia, continua, Benjamin A tragédia grega @ um
expressdo sublime da cultura gredaorigemé o que estd a vir a ser e aquilo que esta a perecer
Benjamimdiz-nos que a tragédia grega so6 existe na cult@gageque a ideia e arigem coincidema

luta constante que existe na vida humana greggusanvioléncia, ndo ha noutra vida. (Benjamim 8200
150-174)

4 para Platdo, nRepublica, livros 3 e 1& mimesisé a copia de uma cépia (da ideia, inacessivel por
natureza), contudo a imitacdo, sobretudo atravésnuios dramaticos é indesejada, pela possibilidade
que encerra de os homens imitarem coisas indigmas,a arte s6 se prende a aparéncia exterior das
coisas. Para Aristoteles, Raética(1447a) animesis€ o modo essencial da arte, ela tem diversas formas
— poesia, tragédia, epopeia, comédia - aplicasme@o humana (ndo a um mundo ideal nem a cargcteres
sendo o nilcleo da poesia reconsteufiabulg i.e., a estrutura dos acontecimentos. “ A tragéduma
imitacdo de uma accdo de caracter elevado e campliet uma certa extensdo, numa linguagem
condimentada (...) imitagdo que é feita pelas peggmaem accdo e ndo por meio de uma narrativa
...(1119a) a fabula é a imitacdo da accdo, pois claqubfabula a reunido das ac¢des realizadas (1450a
a mimesis da accéo énoythos e pormythosentende-se a organizagdo das accdes (1450aimAsisé

a imitacdo de uma coisa e a observacdo da légicatina. Ela tem por objecto a oposicdo accdo
[caracter: imitacdo da accdo, para Aristételanythosé definida como a mimesis da acg@oaxis).
Enquanto a imitacdo dos caracteres §doog é a imitacdo no sentido pictérico do termo, oja,sa
representacao figurativa. Platddeais (modo de dizer) divide-se emimesis(imitacdo pelo teatro) e
diegesgnarrativa épica).Republicalivros 3 e 10). Aristételesmimesigimitacdo) divide-se erdirecta
(imitagéo feita pelo teatro)iedirecta(imitagdo feita pela narrativalPoética,1448a).

“*Em certa medidafabula equivale aomythosde Aristételes, uma das nogbes mais antigas diteo
literaria. E possivel organizar uma tipologia detds narrativos em fungdo da maior ou menor
importancia que neles assume a fabula: a titulexgenplo, pode afirmar-se que o romance de acgdo
privilegia em absoluto o nivel da fabula, ao caitrdo romance de espaco (social e psicoldgica,llqe
confere uma importancia reduzida.” (Dic. De Narn@ag@: 1990: 151-152,)
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As fabulas de Esopo e posteriormente as de Fedro refleactamestarque
assenta, em parte, na sua propria condicdo devesciizal condicdo ndo s6 convoca um
desejo de libertacéo politica como o de criticarsdigdo social hierarquizante e pouco
virtuosa de uma sociedade oligarquica. Vejamos cbetio expde a Eutico, no inicio
do livro lll, a justificagcdo para a sua ‘escolh&aA escravidao exposta, porque nao
ousava dizer o que queria, levou os seus sentisi@néprios para as fabulas e iludiu a
denuncia com gracejos fingidos. Ora pelo camintquele Esopo eu fiz o caminho e
pensei mais coisas do que ele deixara, escolhelgionas para aplicar a minha
desgraca...» (1990:57). Mais uma vez se constataqeeurso a ficcdo e a tradicdo
oral, através de pequenas narrativas alegoricatke as personagens ndo humanas —
animais, plantas e objectos — falam e onde a caadie escravo se assemelha a
condicdo de ndo-humano,fa@bula através do seu artificio narrativo, permitiu gue
condicdo de ‘ndo existente’ (0 escravo) se pensasggensasse moralmente a
humanidadé®

% Umas das evolucdes mais tardias das fabulas fosdrestiarios muitas foram as correntes na Europa
medieval. As suas origens remontam ao poema l&seogrimugscrito pelgoeta Nivardus(1148-49),
que relata a inimizade entre a Raposa e o Lobo &dals XVII, La Fontaine compds fabulas téo
conhecidas como as de Esopo. Nos séculos XVII, M&/KIX foram os ingleses Roger L’ Estrange, com
Fables of Aesgpde 1692, JohGay, autor deFables of Mr.GayWilliam Godwin, que em 1805 publicou
as conhecidaBables Ancient and Modem o russdvan Kryloy, escreveu a colecgao intitulaBabulas
em 1809. Em 1794, Goethe escreveu uma versaoladiit®Reinecke FuchsAquilino Ribeiro aliciado
pela temética escreveu o seu conhecido Romanceapas® Mais tarde, os formalistas russos como
Jakobsen ou Shlovsky, entenderam fabula como ufuronde acontecimentos comunicados pelo texto
narrativo e representados nas suas relacdes cgicadde causais.
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Capitulo 1l - Origem oral

A origem oral d&abulaé um tracd’ determinante para estudo-fabulasnéo
s6 por alicercar o dispositivo cénico apresentadmo por sefeito a sua semelhanga
a semelhanca de uma oralidade perdida. A questéingrge € indagarmos o porqué da
necessidade de faze&isemelhanca dema oralidade perdida.

W. Benjamin escreve no textd,doutrina das semelhancagje a compreensao
dasemelhancajuda a entender o saber oculto e que é ao homeralpe a capacidade
suprema de produzir semelhancas. «Deve-se refé@ctia que nem as forgcas miméticas
nem as coisas miméticas, seu objecto, permanesamesmas no curso do tempo;
gue com a passagem dos séculos a energia mimetgzan ela, o dom da apreenséo
mimeética, abandonou certos espacos, talvez ocupautdos, talvez ndo seja temerario
supor que exista uma direc¢cdo essencialmente ianitér desenvolvimento historico
dessa faculdade mimética. A primeira vista talatié® estaria na crescente fragilidade
desse dom. Pois o universo do homem moderno paoater aquelas correspondéncias
magicas em muito menor quantidade que a dos pavagpsa ou primitivos.» (1987:
109) A questédo colocada por Benjamim € se se detama extingdo ou transformacao
da faculdade mimética no homem moderno? A qualoresn «(..), possuimos,
também um canone, que nos aproxima de uma compreenss clara do conceito de
semelhanca extra-sensivel. E a linguagem. (...) Atadcansformou-se assim, ao lado
da linguagem oral, num arquivo de semelhancaspdespondéncias extra-sensiveis.»
(1978: 110). Seguindo o raciocinio de Benjamin pddduzir que a passagem das
fabulas da oralidade & escrita, enquanto linguagem naoeperd sua relacdo de
semelhanca, nem perdeu a sua densidade de sigadiodo qualificar a diferenca entre
a leitura de um abecedario por um estudante, e a de uniogsty&ituando as camadas
de leitura que cada uma implica; conclui que, atréoio da primeira leitura, a segunda

abre-se a uma outra camada de significacdo: anar@anagica. Assim, todos os tragos

2" A definicdo detraco de Derrida permite entender este instante presestedo-fabulas como uma
conexdo com a oralidade perdida «(...). Continuaridpodpensamento diwaco que em principio pode
parecer efémero por estar sempre a falar de uantestmostra na verdade que é sempre no preseante qu
as verdades, as ideias, os discursos sdo produeidmses de fundar certezas baseadas num passado q
nao existe, desconstréi o sujeito, o tempo e arf@dystoria.» (Derrida, 1982: 72-73)
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miméticos da linguagem constituem uma ‘intencdod&da’, que se verifica na
dimensdo semidtica e comunicativa da linguagem.)«d..dom mimético, outrora o
fundamento da clarividéncia, migrou gradativamentedecorrer dos milénios, para a
linguagem e para a escrita, nelas produzindo urmaivargcompleto de semelhancas
extra-sensiveis. Nesta perspectiva, a linguageia aenais alta aplicacdo da faculdade
mimética: ummedium,em que as faculdades primitivas de percep¢édo delbante
penetraram tdo completamente, que ela se conveo@ediumem que as coisas se
encontram e se relacionam, ndo directamente, camieslno espirito do vidente ou do
sacerdote, mas nas suas esséncias, nas substaraitadugazes e delicadas, nos
proprios aromas.» (1987: 111-112). Ou seja, aodatayhistoria a forga oculta migrou
para a escrita e para a linguagem. O que era damoda clarividéncia penetrou na
linguagem, criando um potencial de leitura, a queestera acesso na exacta proporcéo
de dedicacdo e rompimento, na medida em que «dtegmrticipe daquele segmento
temporal no qual as semelhangas irrompem do fl@oadisas.» O acessofabulas
ser-nos-a devolvido desde que Ihe dediquemos ootamepessario, ou antes, ‘«um
momento critico que o leitor por nenhum momentoepesiquecer se ndo quiser sair de
maos vazias.» (1987:113). Deve acrescentar-se yraramelhor entendimento do
estudo-fabulasque estédeitor de que fala Benjamin, € quem déa a escutar (0 irg&r)pr

e quem escuta (o espectador).

Em sintesep estudo-fabulasao propor-se comevento sonora@onvoca uma
leitura critica, da qual a supressédo da moralidazig@arte; seja aquela entendida como
uma leituraa semelhancade uma origem oral; seja entendida, literalmentamo
técnica usada na cena; seja ainda, como «um esé@airar naquela espacialidade pela
qual, ao mesmo tempo, eu sou penetrado: pois easalem mim tanto como em torno
de mim, de mim tanto como para mim: ela abre-mengm tanto como ao fora, e € por
uma tal dupla, quadrupla ou séxtupla abertura, wmé‘si” pode ter lugar.» (Nancy,
2202:33)
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Capitulo 11l - A moralidade

Moral deriva do latim,mores costumes. Moral ndo traduz com acuidade a
palavra grega originariggthica, pois ela continha dois sentidos complementares: o
primeiro derivava déthos- interioridade do acto humano, ou seja, aquil® ggera uma
accao genuinamente humana e que vem do interiosuggto moral, a intencéo;
enquanto.&thica remetia para a questdo dos habitos, costumes,eusegras, o0 que
materializava a apropriacéo social dos valoresaducado latina do terméthica para
mores sonegou ao sentido d&hos (a dimensédo pessoal do acto), privilegiando o
sentido comunitério da atitude valorativa. Desaducao incompleta resulta a confuséo

que prevalece até hoje entre os tergtasae moral.

lll. 1. O que estd em causa no vocédbulmoralidade?

Aristoteles observa que a esséncia do homem érsseuracional, (Republica,
Livro I, 1095%:17). A esséncia é o que é imutawbpropriedade de uma coisa, aquilo
sem a qual a coisa nao pode ser o que é. No casontkem, a sua esséncia € ser um ser
racional. A moral é uma questdo de conhecer a ressEncia, de a definir durante a
existéncia, redefinindo-a a medida que se vai ghaio e caracterizando o
conhecimento da esséncia do homem. Assim sendopral @ um processo de
conhecimento e obsessao do homem, em determinagm te lugar. A moral sé se
pode estabelecer porquanto a esséncia assim andeterou seja, para a moral
“preceituar” é necessario fazé-lo em nome da esséhanoralidade edifica-se porque
imana directamente da esséncia do homem. Sendmenhaim ser racional espera-se
com a moralidade uma pratica dentro de uma medidaavel. Contudo, 0 homem
pratica actos irracionais e actos irrazoaveis, yorele € desviado (o0 acidente, para
Aristoteles) da sua esséncia, e porque esta seedadr um caracter em potencialidade.
Se esta em potencialidade ndo quer dizer que emjpre praticada, entdo, a moralidade
compete assegurar que a esséncia seja cumpridgésatta sua valoracdo. Os valores

consubstanciam a moralidade que reflecte a ess@émtiamem presente.
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No Livro |, Aristételes preconiza a felicidade com&em supremo que pode ser
obtido através da acgdo humana (Aristoteles, 10B8f: Ele identifica a felicidade
como o0 bem atingir (op.cit.1107 a, 5) e a excelrommo 0 meio para atingir a
felicidade. Divide as exceléncias em intelectuaisneligéncia, o discernimento) que
dependem de aptiddes inatas e morais (a coragerpredéncia) que dependem da
(ethod educacdo, que se revé numa disposicdo para &aprdd bem (0 que
corresponde a uma exceléncia moral). Assim, o homerelente é aquele capaz de
identificar, em cada accdo, os extremos a que idevana falha moral, e ter uma
disposicdo moral que aponte para a realizacao @o-tereno justo, que se coloca entre
eles. Para Aristételes o tratamento da ética éaqumeatdo de exceléncias morais, que se
unificam na ideia lata de felicidade, mas que selaen como modos adequados de
accao, perante cada situacéo concreta vivida.tQogio € o que tem uma disposicao de
alma para a pratica do bem, sempre determinadaepalzacéopaidéig e nunca pelo
natural. Ja quepara Aristoteles tendéncietural do homem é para a pratica de acgdes

moralmente deficientes.

Enquanto o idealismo platonico esta implicado corpoasibilidade de uma
apreciacdo ética da moralidade vigente, i.e., paav@nutencdo de uma separacao entre
ética (parametro de critica e avaliacdo) e mordédaigente e sua transformacao;
Aristoteles com o seu realismo, aproxima a éticandaal social, o que permite
legitimar os valores sociais dominantes, até asemwadorismo. A postura aristotélica
nao é capaz de responder as demandas da éticanaodarexacta medida em que ela
problematizou as relacdes dabordinacdodo individuo ao colectivoTanto Platdo
como Aristételes defendem uma ética politicap@dis acima do individuo), onde o
homem néo € visto sendo dentro da colectividadeirgagra, havendo uma ligacao
imediata entre 0 bem comum e o0 bem pessoal. As,jravénodernidade/ o tracado do
mundo moderno veio questionar a naturalidade douldrentre pessoa e sociedade, e a
guestdo ética teve que ser colocada de outra forada individuo tem o dever de
observar o bem comum e os valores morais tradig®n@ sujeito moderno ndo se
conforma com uma ligacdo organica entre ele e &dade, o poder tem que se
justificar perante essa nova subjectividade, a gaesntendida como um sujeito
independente da sociedade. O mito da origem comusnbétituido pelo contrato

social/vinculo contratual originario, tal como dele Rousseau, — pela ideia de livre
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associagdo - somos individuos naturalmente livresacenselhados pela nossa
razdo/vontade, e ndo por uma ordem externa. Sedarmental ‘desnaturalizar a
ligacdo entre o0 homem e a sociedade, a dominacdgreja, a desigualdade entre os
cidadaos, as regalia da nobreza, os limites adtalige propriedade, como sera
necessario naturalizar a igualdade, a liberdadprem@iedade, pois @aturalizacdosera

0 Unico discurso legitimador alternativo a puraligdo dogmatica. Assim, as modernas
teorias contratualistas fixaram as fundacdes msitisauma nova auto-compreensédo das
afinidades entre natureza e cultura. Aos filésqdegenceu o papel de anunciar um
nacleo de normas e valores juspms natureza Os primeiros pensadores modernos da
ética, da politica e do direito sdo herdeiros amlidmo platonico, da infindavel busca

do bem em si.

Contudo, esta resenha ndo tem a pretensao de isedlorgue uma generalizacao
que conforma a evolucdo do conceito omralidade. H4 toda uma dimensédo
problematica, vasta e compléXgue esta questdo origina, que aqui esta focalizada
objecto estrito deestudo-fabulasA paragem propositada na concepcdo de moralidade
moderna estabelece o plano onde uma csoladez passa a adquirir uma certa
instabilidade de forma, e o conceito metafora denadernidade liquida versus
modernidade sélida» de Baumaarece pertinente e ajustavel a nossa questao, vist
colocar de uma forma estruturante o sentido quersteende clarificar/expor nesta

dissertacao.

lll. 2. Moralidade liquida

Liquido € ndo manter forma, ndo se fixar, fluir onde quetcafinidade perde
consisténcia e estabilidade. Diz Bauman, «De gealquodo, esses lacos precisam de
ser atados levemente, para poderem ser outra \&eitds, sem grandes delongas,

8 As perspectivas pés-estruturalistas de Foucaaltah, Althusser, ou a critica marxista, ou mesmo,
Adorno que defende que o iluminismo é uma purafipdgdo quando advoga que o individuo é
naturalmente livre e depende da sua razdo/ vorgatig de uma ordem externa.
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quando os cenarios mudarem — o que na modernidgdald, decerto ocorrera
repetidas vezes.» (2003:10)

Nesta perspectiva o autor afirma que os homensrmuraneos ainda que
continuem a precisar de se relacionarem entre antém-se ‘desconfiados’, escreve
“(...) os nossos contemporaneos, desesperados @on t@do abandonados aos seus
proprios sentidos e sentimentos facilmente desastdaansiando pela seguranca do
convivio e pela mdo amiga com que possam contar momento de aflicéo,
desesperados por ‘e relacionarem’. E, no entamscahfiados da condicdo de ‘estar
ligado’, em particular de estar ligado ‘permanergerte’, para nao dizer eternamente,
pois temem que tal condicdo possa trazer encargessées para que eles nédo se
consideram aptos nem estdo dispostos a suportae @afem limitar severamente a
liberdade de que necessitam para — sim, 0 seugakté certo — se relacionem...” (op.
cit., 11).

A alteracdo deu-se, precisamente com a transfoomdedum conjunto de
valores solidos vindos da modernidade, para umadkg de modelos de pertenca e
interaccdo na nossa contemporaneidade. Hoje, tudaig flexivel, a questdo é até
quando? “ Uma inédita fluidez, fragilidade e trémsedade em construcdo (a famosa
“flexibilidade”) marcam todas as espécies de vingwlociais que, ha uma década atras,
se combinaram para construir um arcabouco duradedidedigno dentro do qual se
pode tecer com seguranca uma rede de interac¢cGeanhg”. (op. cit: 121). A
tendéncia é para a subsisténcia de pontos denmei@r® orientacdo serem cada vez mais
frageis e transitérios, ou seja, a expectativa memodelo de referéncia ser de vida
curta, e Bauman refere mesmo, que ela é tdo dumdmanto a existéncia de uma

pessoa, ou seja, do necessitado.

De realcar o facto de qualquer dispasiparal ser, na actualidade, consequéncia
de uma reflexdo, mais do que efeito de uma qualgspontaneidade. Emmanuel

Lévinas insiste em perguntar “por que é que eurieser ético? a subjectividade

29 «E em termos éticos que eu descrevo a subjedlieida ética, aqui, ndo aparece como suplemento de

uma base existencial prévia; é na ética entendidao cresponsabilidade que se da o préprio né do

subjectivo. (...) A subjectividade ndo é um paraki:é, mais uma vez, inicialmente para o outro. Q..)

laco com outrem s06 se aperta como responsabilidage,seja, alias, aceite ou rejeitada, se saibi@ou

como assumi-la, possamos ou ndo fazer qualquex deisoncreto por outrem. Dizer: eis-me aqui. (...) a

relacdo intersubjectiva é ndo-simétrica. Nesteidgntsou responsavel, por outrem sem esperar a
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nao é pré-estabelecida mas advém de um frentata file homem na sociedade, no seu
significado moral, enquanto argumenta que a filaspfimeira é a ética. Diz Levinas,
«Mas € necessario compreender que a moralidadesm@®, como uma camada
secundaria por cima de uma reflexdo abstracta smldmalidade e seus perigos, a
moralidade tem um alcance independente e prelimifafilosofia primeira é uma
ética» (Levinas, 2000: 69)

Também Bauman sustenta que a necessidade morglod&oser estabelecida
discursivamente, nem ser objecto de prova. Diz*Alenoral, nada mais é do que uma
manifestacdo de humanidade inatamente estimulada serve propdsito algum e com
toda a certeza ndo é guiada pela expectativa d& kanforto, gléria ou elevagéo.” (op.
cit. 120-121). Mas nem sempre € 0 que sucede. RirmRAn, “os actos morais séo
provocados e motivados por razdes aquém moralidaoiege de ser uma grande
ameaca a moral (e logo abominavel para os filoésétioss),a incerteza € a terra natal
da pessoa ética e 0 Unico solo em que a moral pontar e florescer.”(op. cit., 121)

[1l. 3. Moralidade nas fabulas

Aliando a incerteza de Bauman a responsabilidadetdimas, a necessidade de
demanda ética — moral, de uma moralidade em geameadra a pessoa — é emanada
pelo simples facto de se estar vivo e partilharda ¢om outros seres humanos e € de
natureza silenciosa. Se ni@bulasa moral € chamada pasitonizar (Befindlichkeit
como ensina Heidegger, aqui utilizado para readagacao politica da pessoa a polis!)
o individuo com o colectivo, quer denunciando gemesinando, hoje parece de todo

obsoleta tal imersao:

- as fAbulasna sua narrativa sintetizada encerram a sua prigiira moral, néo

necessitando de um apéndice chansadwralidade

reciproca, ainda que isso me visse a custar a..vidanhece a frese de Dostoievsky: “ Somos todos
culpados de tudo e de todos perante todos, e esl divague os outros.” (Les freres Karamazov, la
Pléiade, p.310). E diz ainda, «A responsabilidad® é€ue exclusivamente me incumbe e que,
humanamentendo posso recusar.» (Levinas, 2000: 85-93)
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- amoralidace como didascélia de ‘sentido’ ( pré-definida) éneoe redutora,
na medida em que reduz a propria diligéncia darkeitbem como a reflexdo que uma

interaccao de leitura acarreta.

- aléem da imagem e da imaginacao que delas proeéemsenquadradas numa

época histérica, resultado que por si s6 ndo sadtealizacdes’, ou um devir-outro;

- se se enunciassemoralidade o nosso olhar ndo estando sintonizado com o
contexto de origem da sua producdo necessitareceiger a um codigo pré-definido.
N&o a saberia ler se ndo fosse um olhar culturdabndrcumentado, pelo que, mesmo
entendo-se como se entende, o cairoldgico de t#rimditeraria, assim como as
guestbes que levanta (critica e ensinamento), sanosralidade liquidatende a

esvazia-la e questiona-la;

- sendo que mesmo uma crian¢ca ndo assumirgnsithamentsem o questionar

de acordo com a seu contexto cultural;

- a moralidadeé uma das matérias que sendo da responsabilidatierdem
cria-la, € também da sua responsabilidade contestédransforma-la. O humano néao s6
se adapta ao sistema, também o altera; e, é dimdta faculdade quemoralidadena

fabuladeve ser compreendida;

- amoralidade como atras se referiu brevemente, € pois um gonteitante e
préximo a pessoa (entenda-se, aqui também, a pespeatador ,quem da a escutar e
guem escuta), isto €, proxima porquanto é neceabsidaanifestacdo de humanidade;
mas a nossa accao ética encontra-se limitada aquiéo directamente podemos
influenciar, que é infinitamente inferior aquilogjindirectamente tomamos consciéncia
e ndo podemos agir sobre, ou seja, todo o conhetommediadode crueldade e miséria
humana, que € distante. Esta lamentavel impotécriga incerteza na escolha da
moralidade operante; logo, e assim como M. Duchatippgue 0s observadores € que
fazem o quadro, aqui propde-se guescutapermita ler a moralidade possivel, pois a
tonica maniqueista da moralidade que confina alddméo alcanca uma ‘paleta de

valores’ que nos envolvem e, utiliza-la em cenagecusar esse sentido.
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lll. 4. Subtrac¢c&o da moralidade

A moralidadeque se subtraiu, intencionalmente,estudo-fabulasconstitui um
traco dedescontinuidade performativam o acervo herdado, aquilo que Diana Taylor
nomeia comoarquivo. Quando citaJoseph Roachdizendo que a genealogia da
performance se esboca a partir da ideia de um neotorexpressivo, como se de uma
reserva mnemonica se trata-se, em que se incluendgzsade movimentos feitos e
lembrados pelos corpos, movimentos residuais,agtichplicitamente em imagens ou
palavras — ou mesmo no siléncio entre elas — eaaiElh movimentos imaginados e
sonhados por mentes prévias a linguagem mas adivstit da linguageni® Entenda-se
que ha um lugar inconsciente de ligacdo coja-dito, que mesmo sem reconhecermos
podemos ter acesso a residuos daampo oral De destacar a ideia densferéncia e
continuidadedo conhecimento que assiste a um acto performativque faz das
fabulas enquanto matéria performéatica de esséncia oraloltizada um acto
performativoprimeiro®. Os movimentos residuais e ‘residentes’ nos nossgms, no
dizer de Taylor ‘arquivados’ poderdo ser considesadomo a continuidade desses
primordiais gestos efabulatérios de Esopo, i.eloyga coisa que ressoa, ainda. Sera a
constante ligacdo dafidbulas & infancia uma estranha confusdo mnemonica de
infancias,i.e., ndo sera o gestperformativoque se quer commfancia, ou primeiro
gesto expressivoRguele acto ddiccionar o drama pessoal, social e politico através da
invencdo de um texto mimético e simbdlico (fabutaf@rmada) ndo sera um acto
original, transgressor, auténtico, presente, eféreeumembodimentpu um jogo de
corporalizagdo? Nao tera sido Esopo um ‘perforpemeiro ‘' com o0 gestus

efabulatério? Seremos herdeiros dges®eiro gestu?

Sim, mas o nosso gest dedescontinuidadeE um acto de ressonancia, residual

e repetido, déransferénciacertamente, mas dkescontinuidade, pos moral para nés,

%0 « Joseph Roach (....) “performance genealogies dyawthe idea of expressive movements as
mnemonic reserves, including patterned movementslemand remembered by bodies, residual
movements retained implicitly in images or words (m the silence between them), and imaginary
movements dreamed in minds not prior to languagedmnstitutive of it.» (Taylor, 2003: 5-9)
%! Derrida vai mais longe quando sublinha a impoitada citacdo e do iteravelo evento oral/sonoro,
questionando se o statement seria bem sucedido s dormulacdo ndo repetisse watement
codificado e iterave{repetir novamente). (Taylor, 2003:5)
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ou nao existe, se atendermos, por exemplo, ao gieskhe diz do acto demiurgo de
criacdo — pois trata-se dem jogo/Spiel Ou ndo a toleramos, porguanto a nossa
responsabilidade subjectiva se avolumou, como lsvindo bem explicita: a
proximidade ao outrando se reduz a uma intencionalidade particulafaem de eu
conhecer o outro, mas mais do que isto, eu seomeapel por ele, logo, eu sou
responsavel pela sua prépria responsabilidade 0880 Se se pode defender que a
pessoa € responsavel para além daquilo que fagejaua responsabilidade do outro
incumbe-me,entdo a moralidade na sua dimensdo mais apropriada tem que ser
entendimento préprio de quemdé&abulg ou noestudo-fabulauve, pois s6 0 ouvinte
na sua amplitude pessoal e intima podera determoirgue cré ser eoralidadeem
cadafabula. Dentro dos limites da ética de Levinas, o espectadresponsavel pela
assumpcéao concreta de uma moral atraveés daquilthgueEdado escutarAo invés da
moralidade esopiana que se estabelece como nolr&saimente determinada, logo a
ser adoptada.
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Capitulo 1V - As fabulas entre o dispositivo histéico e a sua actualizacdo

“A historia ndo diz aquilo que somos, mas aquilndio diferimos; nao
estabelece a nossa identidade, mas dissipa-a esfidiemnlo outro que nds somos. (...)
A histéria € o que nos separa de nds proprios @eodgvemos atravessar e ultrapassar
para nos pensarmos (Deleuze, 2005: 70)

Partindo do vocabulo histéria como aquilo que rameia e que nos delimita

bem como, o0 que devemos pensar para nos ultrapessgreendamos o seguinte:
- as fdbulas sdo matéria fundadordgdoria do individuo
- sdo palavra faladgpara a voz e escutaantes da sua passagem a escrita;
- sdo unpequeno repositéride sabedoria oscilando entre a moral e a denuncia;

- sdo como umaerdadeque se materializa em cada novo acontecer, com
movimentos de retorno e actualiza¢cdes da memd&adiiva, i.e., a suagpeticdocom
mais de 2000 anos, com autorias diferentes, ageesercomo unenunciado repetivel
uma vez que todo o enunciado se concebe num lieniae ointerdiscurso(como o
espaco do ja dito) e mtradiscurso(como espaco de relacdes novas)eriinciado
fabulas perfila a inevitavel relacdo que todo o texto temm todos os textos que lhe
antecederam, ou seja, 0 texto que retorna e readlas-outros

- as fabulas oferecem um estado paradoxal, quefpderilidade” na sua
construcdo narrativa, quer naquilo que muitas veltespassa os limites da pedagogia e
moralidade, e se torna numa arma contundente daéndene critica do poder. Esta
guestdo nastudo-fabulasdeve ser concebida como ligada a supresséo ddidade
supressdo que radica, ndo sé na impossibilidadeistentauma moral, mas também

no facto de, para nés, o poder da fabula adviudagserilidade.

Qual é a pertinéncia desestado comunicanteque asfabulas testemunham,

para ofazerdo exercicio cénico?

Partiu-se de uma apropriacao fdula como algo que deve sescutadoA

cena deve traduzir essa possibilidadesi®uta Tratando-se de uma matéria literaria de
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origem oral, como seria pensavel aceder a essata isto &, qual seria a experiéntia
que clarificaria essa origem perdida.

Que actualizacdo fazer? Hoje, |é-se, o que ante®mtidade. A cada fabula
corresponde um titulo, um corpo e uma moralidads, partes do que antes era uma
pequena narrativa (talvez improvisada?!), um aattreea revolta politica e a

performatividade latente. O que primeiramente engeastusolitico e de cumplicidade

A fabula é coisa que nos chega criptada mas que se mosra. UBna
possibilidade para o acontecimento, no sentidoudeleo, como singularidade do
acontecer, “0 absolutamente novo”? Ou apenas du@s a evocacao de uma escuta,

gue quer passar do mudo ao som, revelar-se?

A histéria € o que devemos ultrapassar para nosap@ios diz Deleuze, e
acrescenta que pensar é um acto perigéemsar €, primeiro, ver e falar, mas com a
condicéo de o olhar ndo permanecer nas coisas@es@ar aos enunciados(bp. cit.,
2005:71). Entenda-se aqui 0 pensamento como unegsoae subjectivacao, ou seja, a
constituicdo de novas possibilidades de vida eott@r’. Assim, estudaas fabulasna

contemporaneidade é:

- por um lado, uma poténcia, como escreve AristemDe Anima isto €, um
espaco em branco anterior ao acto, uma “tabuinhasdeever” referindo-se a uma
natureza que € essencialmente poténcia [a tabuinfecera permite uma infindavel
reescrita, onde, decerto, ficaram residuos, camddasnta possiveis de ler] — ao
quebrar com as leis da natureza e da verosimilhaaganarrativas efabulatérias
desenham a ficcdo com leis proprias, o que abeeyarinfinito de possibilidades, i.e,

para uma “tabuinha de escrever”,

- por outro ladpas fabulasambicionam ndo uma imagem justa, mas justamente

uma imagem, na formula de Godafdas une image juste, juste une image™pas

d’idées juste, juste dés idéegdustamente ideias, € o encontro, € o devir. “Dauica é

32 Experiéncia na sua acepcao etimoldgica signifieessia e perigo.
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imitar, nem fazer como, nem uma sujei¢cdo a um noodads devires sdo fendmenos de
dupla captura, de evolucdo nao-paralela, nipcias entre dois reinds(Deleuze:
2004:12y Uma ideia que déorpusa uma poténcia: a performatividade da oralidade, o

uma tenséo enti@arquivoe a conjuncao actudb olhar.

Tentar, assim, a apreensao &asulascomo o tracar duma linha de fuga: sera
necessario cindir as palavras, deslacar o diziwaloccondicdo de exteriorizagdazer
gaguejar a sua propria lingyassim diz Deleuze de Beckett: «Criar a linguagém é
exterior & linguagem mas o exterior da linguageno &eu fora para exteriorizar a
linguagem. Para tal € necessério fender as palderader o dizivel coimo condi¢éo de
exteriorizacdo, estabelecer assintacticoda linguagem. O que em Beckett, como
pretendia Deleuze, é fazer gaguejar a sua projmgad. (a repeticdo € intencional)».
(1992:61)

Apontar o tragado onde a poténcia de vida se &latforma humana e mostra
«0 que ha de animal, mas também de vegetal e aténdeal» como escreve Deleuze
(2004:10). Ou a reverberacdo de outras falas, demsodormas de corpo, outras
linguagens, tal como prop6e Derrida no li@be cos e la poesia®nde se configura
um bestiario minimo: o porco-espinho (hérissonpicho-de-sedaver a soie) ou o
verme(ver) se confundem no versegrs)do citado,Um ver a soié ( que joga com @
soi,seu). (op. cit. 1992:5-10)

Recriaro acto de enunciacé&carece de um soltar do dizivel, quer das palavras
quer das frases, quer dos sentidos. Derrida dizogoeéticoé aquilo que desejamos
aprender, mas do outro, gracas ao outro, e ilufén&bula que poderias contar como
o dom do poema, é uma historia emblematica: algieéescreve, a ti, de ti, sobre ti.”
(1992:7)
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IV. 1. Do olhar

O fazer artistico enquanto exercicio, ndo se obmgaessariamente ao
argumentunftermo este, alias, caro &atrg), ao contrario do exercicio académico, que
pressupde um esclarecimentofa@erenlaca o pensamento, mas, em sentido inverso, o
sabernao pressupde imediatamente o fazer; esta difeqgaece-me determinante para
encadear toda uma ordem de argumentos que evestialpoderaaliviar o fazer

artisticoduma heranca predominantemente especulativa.
Comeco por determinar a linha diviséria-etimologicasaber e do fazer:

- fazerdo latimfacere dar corpo ou forma a um objecto ou alguma caodsaar

determinada forma;

- saberdo latimsapire conhecimento que se adquire através do estuditaou
experiéncia, aprendizagem, adquirir uma capacidatlevés de um processo de

aprendizagem.

O fazeré o dar visibilidade a umorpo (ocorrente do exercicio artistico), € um
trazer a luz, ou o iluminar de um objecio sentido aristotélico, representaiafonq
que designa literalmente a travessia da luz ouildaque se déa a luz (a palavra é
composta pelo verbphaind —aparentada @hds “luz”, e significa simultaneamente
“fazer aparecer “, “tornar visivel”, “brilhar” — @ela preposicaalia que supbe a
separacdo e alimenta um percurso, a travessiaéatid® uma interioridade aberta).
«(...) A luz constitui o acto do diafono... ela é o «droenquanto diafono» Mas,
guando o diafono, ainda que em poténcia, ndo pedercontrado, estamos perante a
obscuridade. A luz, é de alguma maneira, a cori@ornb (...)» (2001: 69). O didfono
que é invisivel por si mesmo, converte-se em Migigka travessia da luz que assume a
cor do objecto iluminado. Nolhar diafonoda-se a passagem da poténcia/virtualidade
ao acto de ver; nele o olhar estd continuamentepet@ncia, na obscuridade, ndo
cessando de vir a superficie visivel, ndo cessdedsubmergir na invisibilidade. Se o
olhar artistico € umlhar nebulospquer dizer que ele € de certa forma cego, ndowé,
melhor, esta cego para os objectos do mundo. Rar&g Maia «(.). Quase se poderia
dizer nos termos da cultura 6ptica grega: o searpBubitamente confrontado com o
abismo da visibilidade, tornou-se ele mesmo dispors(emissor) de luz. (...) se esse
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olhar parece realmente irradiar luz é porque a @mag ndo é uma forma, entre outras,
situada no mundo: é a forma que a luz tomou tramesihente. A imagem devolve a luz
a (revelacdo de que ha luz) luz (...)» (2006-2008: 8l1uz sera o que perfura o olhar,
ela é o diafonpo que descobre a passagem. E o caminho paraigéauta imagemO

fazer artistico da a ver um tal olhar, “justamente imagem”, recorrendo a Godard.

O que nos levou a imagem condicionada e questioaad semi-obscuridade,

do estudo-fabulagjue foi apresentada em Abril de 20107

Socratecompendia a esséncia id@agem teatrabtravés da frase “Fala para que
eu te veja ". Aristételes, afirma que a tragédssira como a epopeia, produzem o seu
efeito adequado «sem recorrer a movimentos propeosm actor, pois uma tragédia,
s6 pela leitura, pode revelar a sua qualidadetufteifeita em voz alta, entenda-se,
leitura para se escutada), (2008: 111-112). O gustdteles anuncia é, pois, que 0
modo elevado do dramae pode cumprir sem a representacdo propria decton Nas
suas palavras sem recorgemovimentos proprios de um actétara que se atinja a
finalidade da tragédia, emissdo deima voz, aquela que enuncia um sentido, ou mais
precisamente, uma historia — um mito/fabulgé -o estritament@ecessario. Afirma
ainda que todo o dispositivo cénico/visual devepsgenciador e direccionado para a
enunciacdo, aquela que chega de um corpo, sepdeadna prépria voz. Neena
aristotélica temos voz que enunciauma voz de corpo “ausentificado”, uen que

escuta, o corpo presente do espectalati-ente

Afirmemos, entdo, que o teatro surge cdogar para a escutaAo criar uma
imagem para a escuta didbulas,aqui exercicio de escuta, pretendeu-se, com esse
lugar longinquo e atravessado por enunciacoedwgdgivarias, criar, unicamente, um
evento sonoro. Sabendo que a presenca sonorasaansg tornandével— num ir e vir
entre a fonte e a ‘orelha’, ela cria um espacotabersabemos que ekctualizaa
fabula.A escutgpossibilita atingir e fixar afectos e lugares gsté. A voz e 0 cravo no
estudo-fabulas nada mais fazem que deixar-se escutar, mesmo @ulas tas
intromissdes e instabilidades que os corpos vivgsesentes tém. O sonoro é um
reenvio simbdlico, um ir-e-vir que provoca tensdor@aga varios tempos e espacos,
ndo esgotando mas ampliando a escuta. Ela é aostaissiva condicdo sensivel: um

partilharentre um fora e um dentro.
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Quando se solicita a escuta de uma matéria literdmoas fabulas(uma
construcdo simples e inverosimil, mesmo puerig estala umanise-en-sceneomo a
proposta (uma leitura, duas vozes em unissono,rano)co que se pretende é &Do
acto mais contraido do teatroconceber a possibilidade de, nesse lugar, tssaceum
acto demediacdopara a orelha Este € um pedido de atencdo, pede-se que se cuide
ouvir uma narrativa ja ouvida e repetida, mais wem E um pedido delicado e terno:
delicadoporquanto € um pedido que ndo tem a espectacuarida um acto teatral e
dai a sua falta e a sua fragilidade, € um acto atgraccdo em que o caracter
performativo da palavra depende da forca iteratowa,seja € tanto mais contraido
guanto maior for a capacidade de reiterar a pajavoavida,ou no dizer de Benjamin
«fazer o espirito (aqui de quem escuta) partidipguele segmento temporal no qual as
semelhancas irrompem do fluxo das coisas.» (1982); & ternoporque sugere que
para ser visto tem que sauvido primeirg logo solicita a acuidade do ouvido e ndo da

visado.

V. 2. Mise en branle

«( ..)* no seu desencadear, que faz dele, do lugar sdrsmnorizado»,
seriamos tentados dizer, ligado ao som), um lugea gi, um lugar como ligacdo a si,
como o ter lugar de um si, um lugar vibrante conthapasdao dum sujeito ou, melhor,
como um diapasao-sujeito. (O sujeito, um diapas@ada sujeito, um diapasao
diferentemente afinado? afinado a si — mas senuéremja conhecida?» Unmaise en
branle, um desencadegopde dizer-se, onde assenta estteido-fabulasCriou-se um
lugar onde se movimenta e actav@scutaonde se deseja que cautanteseja “um

diapasao com regras préprias e unicas”. Um lugampgumita o reenvio, um contagio: a

¥« (...) dans sa mise en branle, qui fait de lui,idu sonore (€onorisé», serait-on tenté de dire, branché
sur le son), un lieu-a-soi, un li@@mmerapport & soi, comme avoir-lieu d’'un soi, un lidrant comme
le diapason d'un sujet ou, mieux, comme un diapasget.(Le sujet, un diapas@nChaque sujet, un
diapason différemment réglé ? Réglé sur soi — smis fréquence conn@e>(Nancy:, 2002 : 37)
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fabula—-> a voz, que da a ouvid um escutafs um ressoar> sentido/s (esta escuta
€ estar no limiar de um sentidescreve Nangy

N&o seraa escuta de uma fabuklaforma que mais liberta o seu sentido? A que
permite queo contagioseja um atravessar para nos pensarmos, como Hodizawu

simplesmente pensar a razdo de uma matéria laeramo as fabulas?

V. 3. A teatralidade

A teatralidadeé um conceito de caracterizacdo contemporaneaatelom de
teatro tradicional. Traduz-se numa operacéo prajaiaratica teatral, ou, a criacdo de
um dispositivo, uma cena — um desenho a que cermoatesso; essa cena € um ‘olhar’
sobre. A teatralidade é entendida como ilusori#jcial ou ficcionada, na medida em
que cria um mundo outro, distinto do real em qug movimentamos ou existimos. E,
pelo menos, um termo do comeco do século XX que sainido rupturas e
guestionamentos, sobretudo devido as performamesdos 60/70, altura em que o
texto de Michael Fried “Art and Objecthoddpropaga o termo teatralidade com mais
preméncia no discurso tedrico. No final dos anqgsl88ette Féral, num artigo publicado
em 1988, Performance et théatralité: le sujet démystifiargumenta quea
teatralidadeesta presente nquotidiano através dos seus elementos fundamentais —
criacao consciente de uespaco - outrgelo actor ou pelo espectador — e lembra que
aquela devera ser entendida como um processo dg glie distingue e cria 0 espaco-
do-outro. A teatralidadeocorre sob duas condi¢gbes: por iniciativa do aajoando
reorganiza o espaco quotidiano, ou do espectadandp olha e enquadra um espaco
que nao ocupa, mantendo-se como um observados &stées, afirma, configuram
uma fissura essencial padeatralidadepoder surgir do quotidiano, visto que com ele

partilha o tempo e o espaco da experiéncia dos#nsia cria uma separagéo entre “o

% De notar que o Fried vai buscar o terteatralidadea critica de arte do Diderot. E Diderot quem
“acusa’alguma pintura de teatralidade em plenosdogado século XVIII. (ver Michael Fried,
Absorption and Theatricality: Painting and Beholaethe Age of Diderot. — Chicago: The University o
Chicago Press, 1980.) .
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dentro” e “o fora” da realidade experienciada. Hestntidoa teatralidadendo € uma
propriedade dos objectos, do espaco ou do acter simadoprocess® que estabelece
uma ligacdo dinamica entogiem vé e quem é vist teatralidad® serd uma possivel
ficcdo construida/representada num espaco-outrde amma relacdo dinamica é
accionada entre quem vé e quem € visto, ou neste eatre quem enuncia e quem
escuta. De notar que tal construcdo é centradaraaligma da viséo, tal como Peggy
Phelan defende, mas abrindo caminho para outrasibgmides de sentido do
acontecimento teatraEm Unmarked. The politics of performancde 1992, Phelan
descreve a ontologia da performance articulandovieétores principais: a efemeridade,
a irreprodutibilidade e a producéo de subjectivedadelas referida. Defende que a
performanceé irreproduzivel tanto pelo acontecimento quediadi, como poresse
findar ali ser a condi¢cdo da sua existéncia, ha um fim, urapdescimento, um esgotar
que € proprio da sua natureza. Trata-se de um peénte/ com uma duragcdo — o
intervalo que se situa entre o inicio e o silérd@cena. Qualqueeproducaodesse
acontecimento performativo € ja de uma outra ordemroducdo, i.€, quer um registo
quer um documento ou outra forma — a performarefémera, ndo volta a acontecer e
cada hipotéticaepeticiosera diferente e Gnica. E na sua origem sempr&iovo actp
noutro presente e tornando-se, apos a sua matagati numa matéria invisivel. (1997:
171-191)

% Também Deleuze da primazia pmcessoguando estabelece o devir como o movimento imarsmte
fendmeno artistico (Monteiro, 2010:373)

% «Theatricality produces spectacular events forsihectator: it establishes a relationship thatedsff
from the quotidian. It is an act of representatitwe, construction of a fiction. As such, theatiiyals the
imbrications of fiction and representation. As sutieatricality is the imbrications of fiction and
representation in an “other” space in which theeobsr and the observed are bought face to facallOf
the arts, the theatre is the best suited to thisof@xperimentation.». (Féral, 1985: 105)
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Capitulo V - Dispositivo ndo representativo

Se se pensar quepalavravem do étimanutum —que se traduz como um som
privado de sentide- entdo, aenunciacdovem estabelecer o espaco para o sentido ser
constituido Cada escutante ao relacionar-se com o escutadoigamdeum sinal,em
grego, um propagar-derramar, onde o sentido € &aclin O proprio siléncio € uma

ressonancia.

estudo-fabulasndo é um acto de re-apresentdGdmas sim umacto de
enunciagaq ou seja, 0 sujeito que enuncia ndo ocupa verdadeite nenhum lugar,
i.e., ndo é uma personagem das fabulas, ndo é uadog é ummediador ou leitor,
entre o texto (que ndo é uma escrita feita paratica cénica) e o que escuta. Pemasar
enunciacao é afirmar que alg@o € dado, isto €, dado a ver como ja determieadsi
mesmo, mas como algo gse esperdar ao encontrg qualquer coisa que a&ar —
ecoar (i.e.,dar sinal, significar, ambos s&o sinénimos de soarvida.E, aqui o
presentendo é instantaneo, a existonvocaoutros presentes, ou sepe € diferencial
na medida em que apela a outras instancias owsfaegaoradas do instante para poder
partilhar do fluxo das coisas. Deve sesom/palavrague poe em tensao as diferencas
da sequéncia e ao evocar a presenca é ele mesrmesente.

37 «“para ndo serem representadas”, para serem»jczig P.F. Monteiro a propésito de um desejo de
alguns autores do século XIX. (2010: 374). H4, tefamente, nagdbulasuma matéria textual paser
lida, e ndo representada. A génese oral, e mesmo asstita, ndo se configura num tornar presente
através de umfiguragdo humanaquilo que a esséncia tibulapde em causa e substitui por animais,
plantas, objectos, seria uma perda de encantamAntmz quando |&, aqui 0 mesmo que enunciar,
efectiva um movimento de camadas varias, possibidid a convocacao do ‘arquivo de semelhancas, de
correspondéncias extra-sensiveis’, como Benjantia (1®87: 111).
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V. 1. Animal

Quando se querncontrar o que danimal irrompe nas fabulas, neste estudo, &
tdo-somente compreender o que pode sair de umahuozana que nao seja
linguageni®, ou de um cravo que n&o seja musica. Como foé agférido, a figuracdo
humana que resulta da representacdo, seriadasencantamento duplpara a
actualizacédo dafbulas em primeiro lugar, porque o texto ndo parece pawal a tal
representacdo, a figuracdo de um lobo falante,egemplo, é mais rica como uma
imagem projectada por quem escuta, do que a derpu ficcionado, pois a convencgao
proposta peldexto seria destruida. O mistério da imagem de um ‘liatbente’ é tanto
maior quanto a capacidade geesentificar pela leitura/ soma criatura da fabula
exposta as provacdes de uma natureza enfeiticadafatp, onde o homem € mudo.
Quando fala expBe a sua propria condicdo e, est éma sintetizacdo de um
comportamento humano transposto moralmente. A septacdo Sseria sempre uma
pobre ilustracéo, filtrada e ampliada por um ‘cogoe pesa de corpo’. Existe fddula
uma troca entre fala e siléncio, entre historiaatuneza. A criatura da fabula esta
exposta as provas da iniciacdo e ao siléncio dtérias mas sem 0s experimentar; por
outras palavras, esta sujeita a eles como umdeifigdo € gesto ambiguo da lei e da
magia, condenando e absolvendo, proibindo ou pedoit enfeiticando ou
desenfeiticando o tempo parou. «A fabula sé seeguig separar dos ritos de iniciacado
quando aboliu a experiéncia do mistério, que estaveeu centro, e o transformou em
encantamento.»gescreve Agamben sobre o ‘presépio’, acrescentando, «A @dien
figurativa do presépio ndo esta num acontecimeniticon ou, ainda menos, num

acontecimento espacio-temporal (cronolégico), mas acontecimentoairolgico.»>

% Como ensina W. Benjamin, a esséncia linguistisacdisas s&o a sua prépria linguagem, a linguagem
comunica-se a si prépria, no seu sentido mais elaré omediumda comunicacdo, ou seja, aquilo que é
comunicavel numa esséncia espiritual (que é essdnonana) é sua linguagem, que se expressa em
palavras nomeando as coisas, “(...) a esséncia $ticaido ser humano coincide com o0 nomear as
coisas(...) nome é a esséncia intima da prépriadiggo ... 0 ser humano é aquele que nomeia, € nisso
reconhecemos nos que a lingua pura fala por elesénhor da natureza, ele pode nomear as coisas (... )
€ unicamente gragas a esséncia linguistica dassocgige ele alcanca por si préprio o conhecimeritsde
— no nome ele, porque fala no nome, é na verdalteutor da linguagem e, precisamente por si, 0 seu
locutor — o ser humano como aquele que fala — aguemes ..."” (2003:140-147)
%9 A estrutura temporal prioritaria de Kairos (em dapaésa Cronos, o tempo cronolégico, sequencial) é o
presente ou o0 momento indeterminado no tempo enumueEcontecimento tem luga.que permite criar
uma nocao de tempo, quer fora da nocdo de temgadali causal, quer fora da cronologia dos
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(Agamben, 1993:124-131); em segundo lugar, estalles0do representativé de

certa maneira, também, uma resposta a uma genbswraade/sombra que esta
presente nafbulas. Lato senspodemos falar debscuridade quando subsiste uma
decisédo do proprio autor de nao tornar acessigleoele quer dizer e sO se fala para
quem ‘se aplica’ a escuta; ou quando em relacduace diz de determinada realidade
— é impossivel ser-se claro, e entdo ha uma cdragé a respectiva necessidade de

aceder a uma chave de descodificacdo e a umdeuaiciacao.

As fabulassendo uma realidade cifrada participamud®a obscuridadeue se
revela na persisténcia histérica da sua apropriagdaéria repetida e reinterpretada ao
longo da histéria por varios autores - como nunzessidadale entrar em relagéo.
Elas exigem ‘um entrar em relacdo’ para se apreengepois o facto da figura
representadando ser humana mas animal, de existir a transfier@&a alma humana
para o animal e da presenca animal ser feita alsenga do homem - s6 ter o desenho
do animal - para além de nao existir referénciai@gyer linguagem animal. Existe
algo desingular que inaugurou todo um movimento de sucessivagsarapacoes ou

‘traducdes’® como Benjamin denomina, e o deter-se na sombudtooe inesquecivel,

acontecimentos. O ponto de vista cairolégico, amplate estudado, possibilita um estudo que incide
sobre um tempo nao sincronizado, de multiplas deé®es, com rupturas e intervalos, ao invés de um
entendimento do tempo, em continuidade, que de ceotdo opta por controlar a dinamica do tempo e
das accdes. Participa de duplo significado: é egmte e a presengdor um lado, temos kistéria das
fabulasque condicionam e limitam a possibilidade de sefae agir; por outro, as fabulas comatéria
cénica ou performatiyaque abrem a presentificacdo de um momento deade@m agir sobreEste
Gltimo momento é&airolégico. Se, por um lado, se pode olhar pasafdbulascomo um objecto de uma
época, com determinados valores e tradicdes psdfesse present®u seja, com uma historia que
condiciona e limita as possibilidades de agir, aeé$, como Foucault defendmdo enunciado é
repetivel] uma vez que comporta um territério de elementdscadentes, em relagdo aos quais se situa,
mas que tem o poder de reorganizar e redistrilegursdo relacdes novas; como tal, uma leitura
performativa, ou um evento sonoro, como 0 que sesaptou, permite, atravéle um olhar parare-
voltar a centrar 0 presente e a sua accao, péssidib uma contingéncia e uma diferente construcéo
dramatica de fronteiras imprecisas.
40 A traducdo é importante como uma intensificacdmuiginal (veja-se o que Fedro diz quartdma
para suas as fabulas de Esopo, «A escravidao expastjue ndo ousava dizer o que queria, levou os
seus sentimentos préprios para as fabulas e imdianincia com gracejos fingidos. Ora pelo caminho
daquele Esopo eu fiz 0 caminho e pensei mais caisague ele deixara, escolhendo algumas para
aplicar a minha desgraga...f1990:57). O original intensifica-se através dargidade de traducdes..
Segundo Benjamin, o que torna a traducdo possieaiistir uma lingua ‘pré-parentesco’ de todas as
outras, uma qualquer ordem de comunicabilidade is pdo ha formacdo da singularidade sem a
possibilidade de universalizar — a traducdo é exigéda obra porque ela é intraduzivel e singuléo (
ha equivalentes mas qualquer lingua existe emalagm outras linguas, o que se chama movimento de
universalizacéo. A traducdo é uma forma, e a tibdigade deve ser essencial a certas obras, @& e
uma questéo de criticabilidade, ndo é um movimdatapropriacdo mas de conexdo/relacdoA fiarefa
do tradutor,lv.1.pp 9-21, 1923, traducéo de Filomena Molder)
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esta para além do empirico-subjectivo. O estaon@brasugere tambéna tenda/skena

grega e metaforicamente pode ler-se como o lugangectativade um acontecer, seja
ela uma libertacdo (Esopo espera a libertacao @oleescravo para o homem livre),
seja uma gradacdo do conhecimento, a qual assaxiaralegoérica Teoria da Caverna

de Platao.

V. 2. Mimesis teatral

Se se quiser encontrar um sentido para esta alsndago representativa
Philippe Lacoue-Labarthe, a propdsito ‘d® paradoxo e a mimesis escreve, «A
mimesis teatral, dito de outra maneira, ofereceodeio da mimesis geral. A arte, na
medida em que se substitui a natureza, na medidpiertoma o lugar desta e termina o
processo poiético que constitui a sua essénciajuprasempre um teatro, uma
representacdo. O que quer dimema outra apresentacée ou a apresentacdle outra
coisg que ainda nao estava la, dada ou presente.»:(28L0Falar demimesisé falar

de uma outra apresentacdo, de um outro pormena¥ dado a ver.

Roger Caillois a propdésito daimetismaescreve que «Qualquer que seja o lado
por que abordemos as questdes, o problema deeisala por ser, no fim de contas, o
da distin¢do entre o real e o imaginario, entrégdia e o sono, entre a ignorancia e o
conhecimento, etc..de que uma actividade valida se deve mostrar &xtaotada de
consciéncia e a exigéncia de resolugdo.» (1998:/b5¥abulas enunciadas operam o
real para o antropomorfizar, apresentam-no solrmocanimal, ausentificam o homem
so6 fisicamente, deixando expor o comportamento pareralizar, ou talvez purificar,
tal como para os gregos ‘a viagem’ € uma formawtdigacdo. A viagem de um corpo

ao outro!

A semelhanca do antromorfismo, onde a semelhaneaist® aos olhos daquele
que observa, nestudo-fabulasa semelhanca é descrita pela enunciacdo e néo pela
representacdo do enunciado, sendo assim ela $6 pa&rsjuanto ela ocorre da escuta da
palavra é ditoque h& o uso de uma semelhanca para a virtualatameecer, aqui e sé

aqui € que o mimético trabalha. R. Caillois expligge o ‘animal’ se assemelha nao
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apenas ao vegetal ou a matéria, mas ao vegetategpm a matéria decomposta
(poder-se-ia pensar, num outro texto, a fabula a@mgu matéria decomposta!).
Acrescenta que mimetismoseria como que «um encantamento fixado no seu ponto
culminante e, onde se apanha o feiticeiro na sojriprarmadilha.» (op.cita. 1998:79-
80). A fabula é uma identificacdo mimética do racional com ocioaal, (do homem
com o animal) e do animado com o inanimado, do @mntom o objecto) num
constante desejo de fusdo do homem com o animalbgeoto, um desejo de fuséo do

homem com o todo, um tema panteista!

O fendmeno miméticé produzido por um movimento semelhante e comstitu
“imagem apaziguante” da necessidade que o motsegyndo Caillois (op.cit.1998:84-
89), 0 que nos parece conforme a tentativa de Esommcorrer-se da forma-fabula: o

desejo duma identificacdo com o lugar e com umamaatomum originaria.

V. 3. Performancét

A performanceaconteceao vivg um instante de experiéncia co-presencial do
performere do espectador, matéria irrepetivel, efémeraatato-se substancia invisivel
e dirigidaa vis®, referida classicamente ao espaco e a espeadieide ser (também
do relacionamento com o espaco e com a ontologetlppara o olhar do espectador.
Penso que se deve repensar a importancia dos setrbdos na criacdo e percepcao da

cena, tal como Artadd preconizou. Diana Taylor concede a performancibuats

“! performanceé o acontecimento onddgguém se da a ver (partindo do sentido ontoléglecteatro,
lugar de onde se végntenda-se aqui todo o acto performativo querésaptado ou re-presentado
vivo e tem indicativo de desempenho ou representaci®;agontecimento carece dspectadompara
ganhar o qualitativde acontecimente reclama @&o-presencalo que é dado a ver e do que vé, condicédo
ontoldgica do acontecer teatral, ele existe nuragmie e reclama o seu esgotamento, hd uma actiealida
e um desaparecimento, este é o intervalo entrérnoikiléncio e o primeiro aplauso ou movimento de
saida.
“2 Se oolhar possibilita separa espagos, a escuta permite osvHa uma relagéo directa e estreita entre
audicao e espaco, i.e., a localizagdo que nosaneol a forma como 0 espago se revela atravésiho
Ou seja, evidencia-se o caracter relacional dat@selativamente a conexdo espago-som. Sabenda que
percepgdo auditiva € um complexo processo de tnanatédo de estimulos em sensag¢des com sentido-
significado, € necessario dar, e entender o papedoth no espaco relacional e ressonanteeta-o
corpo do ouvinteArtaud compreendeu, e bem, quando revolucionangép do texto no teatro a favor
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como desafio, mesmo o auto-desafio, e defende-a semdo um termo conotado com
0 processo, uma praxis, um modo de transmissaonodo de intervengdo no mundo.
A sua distincdo darquivo e repertoiré® é determinante na definicdo derformance,
porquanto defende que a matéria performatica éewimiento e enquanto tal, uma
possibilidade de compreensao: mais do que umaichgdinela é What it allows us do
to” (2003: 15), ou seja, um sistema de conhecimerntarsmisséo. Este ponto de vista
vem ao nosso encontro restudo-fabulas ndo so porque se trata de wexercicio
académicd’, como nos auxilia pensar o lugaratalidadena performance, seja este um
residuo ou eco que nos chegaq(ivo, segundo Taylor), ou seja uma forma de
constituir o lugar da cena, subalternizando a vig@rmitindo queuma leitura
reconstitua a textura da oralidade perdida, benocomefazer da imagética associada a
historia das fabulas (para Taylorepertoire). Segundo Taylorp arquivo e repertorio
estdo num constante estado de interaccéo e, adatgues le Golf, deduz que a escrita
alimenta uma consciéncia historica, ao passo gulalade uma consciéncia mitica.
(op.cit:21) E importante destacar que a diferengeearquivo e repertorio ndo é
sequencial, nem binaria na sua formulacdo, porgaiemodos de transmissao e
‘historiar’ o conhecimento sdo muitos e diversaspaadamente hibridos, e sobretudo
trata-se de uma matéirgangivelmente herdada.

da matéria sénica da palavra, propondo um lugaleaycatravés do qual o espectador do teatro da
crueldade seré atingido e encantado. (Artaud, 18@pP;
43 Arquivo em grego, refere-se a edificio publico, o lugareosd guardavam recordacdes, ou registos.
Taylor sustenta «archival memory works across déga over time and spaces... and succeeds to
separating the source of “knowledge” from the knowen time and/or in space ... What changes over
time is the value, relevance, or meaning of théiige; how the items it contains get interpretecerev
embodied... The archive exceeds the live. » . «Therteire ( a treasure, an inventory) enacts emidodie
memory: those acts usually thought of as ephemerahproductibile knowledge. ...it requires presence:
people participate in the production and reproductof knowledge by ‘being’, being a part of
transmission. », e estabelece um nexo relaciorehdp escreve «Embodied memory because its alive,
exceeds the arquive’s ability to capture it. Buattlloes not mean that performance — a ritualized,
formalized, or reiterative behavior — disappedPerformances also replicate themselves through thei
own structures and codes. This means that theto#merlike the archive, is mediated. The proceiss o
selection, memorization or internalization, andnsmission takes place within (and in turn helps
constitute) specific systems of re-apresentationltiple forms of embodied acts are always present,
though in a constant state of againness. They stitoie themselves, transmitting communal memories,
histories, and values from one group/generatioth® next. Embodied and performed acts generate,
record, and transmit knowledge.» (po.cit:19-22)
* Taylor sustenta e, com pertinéncia a nosso veerfafmance studies, and then, offers a way of
rethinking the canon and the critical methodologie§ he need to free ourselves from the dominance of
the text — as the privileged or even sole objeetnaflysis — our theoretical tools continue to benited by
the literary legacy.» (op.cit.:27)
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O lugardo olhar, a hierarquia historica (teatro — do Latiheatrum do Grego
theatron literalmente “lugar para olhar”, dbeasthaj “olhar”, mais tron, sufixo que
indica “lugar”) assim o estabelece como o primemtre pares, é convocado para captar
a efemeridadedo acontecimento teatral, esta é uma especifieidaddadora do
acontecimento; tambémsmmenquanto espaco de ressonancia participa do eféaréero

ele préprioum eventauja captacao € efémera e tende a desaparecer.

O som e sua escutavadem-se da definicdo etimoldgica w@atro (importa
mencionar que se utiliza o acontecimento teatranacofundacdo do evento
performativo) mas creio que eles participam dansiareza, pois trata-se de um evento
— 0 som — efémero, com uma duragdo num tempo pieesao vivo. Ele propaga-se no
espaco fisico e no corpo da pessoa-espectadonpetalmente propaga-se, ressoando e
estabelecendo o préprio ritmo da sensacao. Seess@@® aco-presencgara que a
performance se efectue/actue, entdo essa dupleessdgia presenca € envolvente do
todo do acontecimento, desde a palavra, ao rutdasjl@ncio. A dimenséo devento
sonoro coloca-se como condicdo central da percepcdo pocqda corpo presente
determina e constrdi esse plano sensivel do aearetral. Casey O’ Callaghan define
0 Somcomo um evento sonoro que se revela num movimentsdilacao, ou seja, de
corpos interagindo que perturbam ou dispdem o reewmlvente num movimento de
onda. (2007: 60). O’ Callaghan distingue o som elmbates ou choques produzidos
pelos objectos geradores do movimento oscilatGiontés sonoras) das ondas de
propagacao do som (ondas sonoras); defende que determina a formacéo do som €&
0 movimento oscilatorioa actividade periddica que liga os objectos a®m meo que
nomeia como “medium-disturbing event” (2007: 70gwento perturbador do meio... o
som sera relacional, os sons serdo relacionajseméolvem o objecto causador da
perturbacdo e o meio da sua producdo, mas naordeandem entre si, tém uma
existéncia distinta localizada no espaco e no teni®ba presenca afirma-se pelo
movimento ge instaura, pela continuidade que estabelece comew (espaco,
objectos, sons, ar...) e cuja percepcao implica pardicipacd® no acontecimento

sSonoro.
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V. 4. Evento sonoro e acontecimento teatral

evento sonoro e acontecimento teatt@n em comuma coincidéncia entre
producdo e percepcao do evento e a inerente esoipdével co-presenca. Qresente
na produgao e recepgao do evento sonoro tradue-seguinte a escutaactualiza a
ligacdo com o exterior — 0 mesmo ocorre na perfoo@a- ouve-se e constréi-se num
envolvimento com o qué o exterior assim, estamos perante um acto que possibilita a
ligacdo sensivel com o que € dado a veraenar, ou seja, um acto constitutivo da
criagdo.Um acto criativo ondguemouve/vétraca através de uma ac¢cao/movimento o
que Iheé dado ouvir/verA escuta impulsiona a constituicdo da ligacdoisehsom o
meio, dando e sendo resente-que-criauma vez que a sua duragcdo tem um fim,
termina. Estamos na presenc¢a de um movimento @s&rEscutar € estar em relacao,
escreve Jean Luc-Nancy. E aceder a um espaco stméesia onde diversos reenvios
(renvoi) entre som e sentido séo construidos (3002A ressonancia é entendida como
a “realidade desse acesso” (2002:31), ou sej& alaelacdo que actualiza 0 momento
presente da escuta. «Esta presenca nao € ent&gaopdum estar-presente: justamente
ndo o €. Ela é presenca no sentido de uma “preskicque, ele-mesmo, ndo € um
“com vista a” nem um “de modo a’. E uma “em presenig’ que ndo se deixa
objectivar nem projectar ao defronte. Por issotésade mais presenca no sentido dum
presenteque ndo no sentido dupresenteque ndo € um estar (pelo menos no sentido
intransitivo, estavel e consistente do termo), s@wetudo unvir e umpassar um
estender-se e um penetrarContinuando, «Estar & escuta é estar na presengigal
que nao se manifesta mas é evocado: ao escutarstEmos em relacdo com a

passagem, a penetracdo e a extensdo da presenca sonnés¥ e «Escutar é entrar

4 Cette présence n'est donc pas la position d’'ue-g@tésent : elle ne I'est justement pas. Elle est
présence au sens d’'un « en présence de» qui, mem&est pas un «en vue de ni un «vis-a-vis».tC'es
un «en présence de» qui ne se laisse pas objentipeojeter au-devant. C’'est pourquoi elle esbdta
présence au sens d'pnésentqui n'est au sens d’uprésentqui n'est pas un étre (du moins pas au sens
intransitif, stable et consistant du mot), maist@wn venir et unpasser uns’étende et unpénétrer »
(2002 : 31).
“6 Ecouter, c’est entrer dans cette spatialité ppudhie,en méme tempge suis pénétre : car elle s'ouvre
en moi tout autant qu’autour de moi, et de moi tautant que vers moi : elle m'ouvre en moi autant
gu'au dehors, et c'est par nue telle double, quadrou sextuple ouverture, qu'unsei» peut avoir
lieu. « (2002 : 33)
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naguela espacialidade pela qual, ao mesmo tempsolepenetrado: pois ela abre-se
em mim tanto como em torno de mim, de mim tantoc@ara mim: ela abre-me em
mim tanto como ao fora, e € por uma tal dupla, quad ou séxtupla abertura, que um

“si” pode ter lugar.»

O movimento de escuta é, ao mesmo tempo, estaioabe&m dentro e a um
fora, um estar dentro e um estar fora que da lugarstr dentro, e assim de um ao
outro, ressoam um no outro; um continuo movimergodiyisdo e participacdo, de
desconexao e contagio. No dizer de Wagner, nof@ark? acto, 12 cendPu siebst,
mein Sohn, zum Raum wird hier die Zeit [trdd. Tu sabes meu filho, aqui, o tempo

torna-se espaco]

Nancy defende que sonorq ao invés dovisual, é tendencialmentmethesis-
do grego,participacdo, partilhaou/e contagio —*’ « ...0 sonoro estara dado dum
reenvio simbdlico (0 que ndo implica que me esgamplitude) ., enquanto o visual
€ sobretudonimesis... o visual estara do lado duma captura imaginaria.

Pensa-se que a incidéncia particular do som, (a &esua capacidade de
afectar ndo se compara a nenhuma outra, € muito difedentpie advém do visual ou
do toque. Enquanto o visual reclanmaa presenca a que vé — ali o sujeito reenvia-se
a si mesmo, € o objecto; no sonoro relaciona-seworgina) aqui é o sujeittui méme
guele sujet se renvoie ou s ‘envolRodemos entender o que vemos, p.e., uma garrafa,
mas é mais complexo’ ved que se escuta. O proprio modelo grego esclaneeenq

visual, doxa, &% “ aspecto conforme a uma esper®& o acustico,kleos, “

generalizadamente renomeado pela palavra ” (ap26iL

N&o seraa escutauma predisposicdo para 0 acontecimento teatrak mai
ostensivamente participativamethesis- uma vez que o tempap fazer-se espaco,
partilha de um espaco-tempo mais concreto (talliezyonico?) e de um espaco-tempo
que é pertenca da cena/do acontecer e, simultanegnmée e ndo é espaco-tempo
concreto? Nao permitird escuta através de um reenvio, a possibilidade de enlear

diferencas, como um devir? Nao sera a ressonaogianelhor, a condicdo de ser

47« . le sonore seraitlu coté d'un reenvoi symbolique (ce qui mimpligpas qu'il en épuise

'amplitude) ...” e "... le visuel serait du coté d'umapture imaginaire (ce qui n'implique pas qu'y s’
réduise.(2002 :27)
8 «aspect conforme a une attentesrenommée répandue par la parole» (2002 :26).

44



ressonante, que faz entender a diferenca de emtentdis, como Nancy escreve ‘no

sentidosensivéldo termo?*®

A escutaabre um espaco de ressonancia, da dilatacdo ebeeagdo. Este
espaco é transversal a todos os outros espacopgmglassa todos os obstaculos, tal
como uma matéria porosa penetra e deixa-se pemetanbiquo. Escutar é pois, entrar
dentro destaspacialidade.

Paul Valéry, a proposito do som, escreve que usbBbpde em quase-presenca
todo o complexo de sons, sendo esta especificigaelelistingue primeiramente o som
do ruido. Enquanto o ruidobruit — nos da a causa da sua origem, as disposi¢des da
accdo que o originam, mesmo os reflexos de ondeeproo som € o Unico que nos
possibilita um estado iminente de uma cadeia dsagées intrinsecas. (Valery, 1974:
974)

Enquanto a presenca visivel se confina a um tempeel, a presenca sonora €
essencialmente mdvel, coram ir-e-vir entre a fonte e a ‘orelha’ num espaco aberto. E
umapresenca ha presengama co-presenca, que se traduz num reenvio awginere-
encontro consigo e contra si. Podemos falar de simaltaneidade do visivel — uma
sintonia/reciprocidade entre o ver e 0 que e vistama contemporaneidade do audivel
— uma actualizacdo do que € escutado. Nancy falendrijeito-diapasdpcada sujeito
€ um diapasdo com as suas proprias regras, masnsarfiequéncia conhecida (Nancy:
2002-37).

Ver o acontecimento teatral ndo significa necessangmparticipar nele, até
para se tornar como algo distinto do “quotidianagsescutarabre — actualiza a cena,
através da participacdo ou contdgio, mesmo quesago activamente procurada.
escutaabre para um espaco que &eue a cena, ao ser escutada no seu sentir-sentido
descreve o sentir estético como um re-sentir, ugeser a sentir. O sentir € sujeito ou o
sentir ndo se sente, isto €, tedsionadopara um sentido presente para além do
som..»°. O que nos leva a considerar que o anfiteatroogmasua construcdo, pensou
a escuta como recepcdo, pois mesmo quem nao véaquuitee partilhar do devir

teatral.

49 «
50«

au sens “sensé” du mot” (2002 : 29)
est tendue vers un sens present au-dela du sof0220).
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Por um lado, temos distéria das fabulasgque condicionam e limitam a
possibilidade de sobre elas agir; por outro, asuléb comomatéria cénica ou
performativa que abrem a presentificacdo de um momento deageém agir sobre.
Este Ultimo momento éairologico.Se por um lado, se pode olhar pasaabulascomo
um objecto de uma época, com determinados valorédicdes propriasiesse
presente ou seja, com uma histéria que condiciona e liraggossibilidades ‘de agir
sobre’, inversamente todo o enunciad@getivel, uma vez que comporta um territorio
de elementos antecedentes, em relacdo aos quaitugemas que tem o poder de
reorganizar e redistribuir segundo relagbes nos@sio tal, uma leitura performativa,
Ou um evento sonoro, cCOMo 0 que se apresentoujtpedatravésde um olhar para,
retomar e centrar o presente e a sua acc¢ao, poasdn um evento com uma diferente

construcdo dramatica e, de limites imprecisos.
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Capitulo VI - Sobre a sombra e a teoria da cavernde Platado

Sinteticamente a teoria da cavernaexplana um processo de aquisicdo do
conhecimento que é alicercado em dois dominiosasocoisas sensiveiseikasia e
pistis— e o0 das ideiasdidnoia e néesiPara Platdg o mundo real e verdadeiro € o das
ideias e, a maioria dos homens vive na condicagra@ancia que o mundo das coisas
sensiveis permite. Vivemos na apreensdo de imagiasja,mutaveis e nao perfeitas,
logo, longe da ideia mais elevada de Bem, que t@andwplo sentido: por um lado, é a
ideia mais elevada como fonte de possibilidade,gutmo, 0 caminho que para ela se

dirige é o mais vertical, e portanto 0 mais penoso.

Imagem: prisioneiros, sentados, a olharem parapanede, onde se projectam
sombras; estas sdo objectos iluminados por umail@glUEssas pessoas nasceram na
caverna. Aparece alguém que liberta um prision@ste sobe até a superficie eavé
realidade-real Primeiro, véum reflexo, depois uma sombra e finalmente a ceisa

ideia —; quer porque vem do escuro, quer porguecepso de conhecimento € gradual.

O que ele vé € o molde original, 0 molde de todasagsas 4 forma pura, a
ideia (€ o poder de brilhar, de iluminar em todaua plenitude oser/sendo”p.e., vé a
ARVORE, este é a ARVORE de todas as arvovedta para a caverna, desce, depois

de ver o queealmente éE diz: saiam, pois 0 que vemos na caverna élfalso

A — ele é alguém que faz ver; B — quem vem de laim@ n&o traz uma nova
realidade, ndo adquiriu uma nova linguagem, peisoisas tém o mesmo nome, mas o
sentido alterou-se, e #nportante pensar que sentidondo se transmite através do
discurso, sobretudo a quem néo esta apto a regplie- toda a gente estaria disposta a

ir |a fora? E chamar o nome das coisas as coisas?

Quem vai ao exterior ndo permanece contempland&lsEBA em si; volta
novamente a caverna. Ha um regresso e uma tentiilazer com que 0s outros
partiihem a experiéncia destasda Existe uma preocupacdo com 0S outros, um
partilhar do saber, da experiéncia adquirida, nrajigortante, ha umaenerosidade
nessa partilha, uma generosidade que deseja egsi@dra no mundom outro sentido
para tudo isto.Ndo ha uma fuga, mas sim a condicdo de partilkatois mundos, as
duas situagbes. Tal como para Platdo que se colgaosicdo do filésofo (0 que
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conhece as IDEIAS, AS ESSENCIAS), a visdw criador é semelhante: primeira,
criador traz consigo a generosidade, a partilha da provdeadois mundos, aquele
onde vive, 0 mundo corrente ermundo-outrg onde ha um outro sentido para as coisas;
segundo, ndo ha uma linguagem para designar ursa nova, absolutamente nova,
apesar de parecida. Escreve Benjaimin € unicamente gracas a esséncia linguistica
das coisas que ele alcanga por si proprio o comegto delas” (Benjamin, 2009:146).

Para quem nunca saiu da caverna ndo ha diferedgaha distincdo entre os
dois mundos. O que equivale a dizer que ndo h&@a@esma consciénca@itica. Para
criar é necessario desenvolver uma consciéncia capadadeporque ndo se cria com
uma consciéncia capaz de fingir que cria, pois comsciéncia que finge que cria, ndo é
capaz de criar. Para Platdo é muito claro quewedsde de conhecer os dois mundos,
ndo € dada pela academia, ndo se ensina ninguémfigdsofo/criador, alguém pode
ajudar, mas “a mudanca de olhosietandia em grego — a transformacao tem que ser
desejada pelo individuo. Contudo, sdo imprescinmglideterminadas condi¢des; por um
lado, saber que ha os que imit§os que temem a ruptura e apelam de “louco” ou
“mentiroso” 0 que saiu da caverna e volta com unmava realidade”, aqueles que sO
acreditam numa realidade dada e controlada) e@srtam (0s que sofrem uma ‘crise’
0os que decidem mudar a sua cultura instalada para aultura critica, nao

reprodutivel), por outro, sO se altera o conhectmeam a curiosidade ou o desejo.

«Na caverna de Platdo, ndo ha apenas as somisrabjdotos que se passeiam
pelo exterior: ha também o eco da voz dos carregadaetalhe de que mais nos
esquecemos de tdo desprezado por Platdo em benelficiesquema visual e
luminoso.3* (Nancy: 2002 : 44). As sombras aliadas ao eco/dzss podem parecar
voz virtual dessas imagens, estamos perto da primeira ide@ndena. Platdo cuja
cavernafunda a ideia de simulacro. S&o as falas e asrs@mbu as sombras falantes,
gue, tomadas comaealidade pelos habitantes da caverna, |hes permitem o

conhecimento.

*! «Dans la caverne de Platon, il n’y a pas que mebres des objets promenés au dehdry a aussi
I'écho des voix des porteyrdétail qu'on oublie le plus souvent tant il egevdélaissé par Platon lui-
méme au profit exclusif du schéme visuel et lumiaeNancy: 2002 : 44)
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As fabulas,como constru¢des primeiramente orais, de funcélimadora e
certamente de entretenimento, possuem uma parecenta elaborada Alegoria da

Caverna.

Tal como na Alegoria da caverna: Esopo é um escgasovem ao exterior;
reclama uma outra realidade, onde o bem e a vidadem ser praticados; fala aos seus
congéneres, os outros, de forma igualmente alegbAcnarrativa € um enumerar
infinito, certamente, de séries antropomorficasddehumanos com figuras destorcidas
gque se tomam por animais (as imagens projectadasizem realidades diferentes do
gue é projectado), a animais e a objectos, todsss falantes, todos eles emissores de
um discurso de dois niveis: um, € 0 que se ap@sSENNo umapequena trama
enguanto o outro, confirma e regula o sentido dhdgrou seja, a morafjueé ocomo
se deve ler a trama para bem existir entre os hgnoenodesvelariem grego, é o fazer
aparecer &o0ssa presenca partir de um saber). Woral inaugura novas enunciacdes a
trama, uma vez que estabelece uma nova verdadaddevez que € contada e mais
tarde escrita. Na narrativa — enunciada, (imagirseEsppo orador de fabula), a voz/a
palavra funcionam como um projectar de imagem st#rasomo a fogueira projecta as
sombras dos objectos — assim a criagdo de imageatiénada através do poder de
ressonancia/reenvio da voA. imagem/eido$ um invento humano bem como um
objecto ficcionado; a suaparicAq embora a cultura grega a considere uma dadiva
divina, é certamente um efeito de ressonanciadrigngs e singulareBlatdo da-nos a
compreender, clara e substancialmente,ajlieguagemesta designada, no seu intento
criador, afazer imagemA linguagem torna-se imagem mesmo antes de ihafseto
um significado. Ela mostra qugarece. Amagem mostra o enunciado. A enunciagao
pode mostrar a imagem? A linguagem nomeia, o nomealavra, (o verbo, como o
cristianismo a substanciou), — torna visivel eaeimagemNeste sentido, a imagem
muda, ndo é privada de palavra nem é alheia arpala imagem ndo é o visivel
privado de palavra, mas a impoténcia de dizer @weaear) tornada visivel» (Maia,
2006-2008: 179). Todo dizerpode significar, “mas quando primeirameniestra —
aquilo que diz — e assim se mostra aquém do ditidioeocorre poesia — anterior a
instituicdo de qualquer género ou cddigo.” (op.: di¥8) e “... a linguagem cessa de
significar para assinalar a sua prépria ocorréidis, assim, manifesta-se, igualmente,

a imagem inerente a cada acto de enunciacdo pesfeeantes de enunciar seja o que
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for, € um actanostrativo— se for possivel exprimir-se assim — e s@mificativo.” (op.
cit.: 177)

Mais uma vez, se deve atender ao conceito aristotéédiafong como aquilo
que se da a luz, aqui, quer a palavra quer a Wz, moral se ddo. Alguém que se deixa
atravessar pela luz é alguém que abre e concedssagem a um estado de mais
Verdade e de maior Bem. Delatdo transcreve-se o sentido alegérico explicado

literalmente “ (...) A mim, em todo o0 caso, as apei# aparecem-me assim: no
cognoscivel, o ultimo é a ideia do bem, e ela &awscusto, mas, uma vez avistada,
forca a deduzir pelo raciocinio que ela € — e céine para todas as coisas a causa de
tudo quanto é belo, e no visivel, engendrando @ lozseu soberano, e no inteligivel,
sendo ela mesma a soberana, fornecendo do seuopidgmto verdade e inteligéncia, e
que deve ser vista por quem esta destinado a eggatamente na vida privada e
publica.” (2007:4) E importante acentuar gaecavernada a ver algo que ndo é
perceptivel pelo sentido da visdo (uma ideia, ubstrac¢éo), como paralelamente, no
interior da caverna, da a ver a possibilidade —-nmaes de ver. Aalegoriaestabelece a
esséncia do visual na filosofia platonica — quesiste em dar a ver 0 que suporta
invisivelmente o visivel. Aabulaenquanto matéria simbolica e fantastica sé temr val

em si mesma, porquanto o que alegoricamente passa percepcaao mundo real.
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Conclusao

As notas que compdem e@studo-fabulaspercorrem aobra na sua afinidade
com oolhar e o sentido principiando pelmlhar, ele tem que ser sempre aferido pela
obrg neste casas fabulase a sua traducdo. Claro que h& aatro olhar, o do
espectador. Mae olhar que nascela obra, ndo é permutavel com ela, pois se fosse
possivel a permutabilidade, subtraia-se a obramdeta sua traducdo nesséar.
Desde os finais do século XIX, os tempos moderos,se defende a primazia daquele
guevé sobre a propria obra ou seja, que é possivelittidat pelo olhar, ou que este é
gue tende a constituir a obra. Pode existir umraijue se estabelece como um olhar
classico, e até regulamentadoifdavia ndo se substitui a obra, ela € o primeiro e
derradeiro instante de uwlhar outra O sentido,ou entendimento, € marcado pela
esséncia dessg#har primeiro. O olhartem uma funcao regenerativda novo serque
repde o valor da obra na relagcdo com aquele qu® wghar ndo é singular masm
olhar plural. Subsiste a diferenca entre o @ssiste/vée aqueleque fazéé, ou o que
produziu e o que contemplaentro do que assiste, a experiéncia abrange desde
contemplacéo a intervencdo do espectador, o quendeplo lugar em que é colocado
dentro do fazer artistico). Ha igualmente um desar@munitario proposto pela viséo,
ou pelo menos, uma tentativa de cumplicidade. Setaohos que ela ndo é pretendida,
se se preferir aquele que nada vé, ou aquele gueafa nada, entdo nao existira essa
comunidade de visdes, uma vez que pode existirra s&m recepcéo, apesar de o
assunto ser complexo e muito questionado. Aquigsga salientar que esse conjunto de
olhares nado substitui a obra, nem a comunidadéhdees é o mesmo que a obra. Olhar

cria uma comunidade e permite a propagacao/contégsmnancia.

Sendo a performancem acto ritualizado, formal e iterativo, insistindm ser
reconhecido como conhecimento, Esopo, a nossopeele ser’ considerado um proto-
performer,ou seja, um escravo que através degestusnventivo exercita falar sobre a
condicéo sociopolitica da “ndo-pessogtie com ele partilha um mesmo status, criando,
para tal, um discurso moralizador, efabulado: pgeagens ndo humanas como animais,
plantas e objectdalam enquanto o homem é mudo, mesmo inexistente coesempga.
Um acto de resisténcia e, em simultaneo, de enine¢mto, ou como Horacio declara a
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fabula deleita e instruiu. Tal acervo apresentaeseeomaarquivo e repertérioambos

confluindo no nosso presente.

A performatividade da oralidade, i.e., o tormarresiduo miticooralidade,
permite aactualizacdoda fabula pela significatividade imanente na pregeda voz e
do corpo,ao viva Dando a ouvir, portanto, em condi¢cdes que direaproprias de uma
transliteralidade, uma leitura que deixa cair a alidade como agente simbolico e
“contratual” da fixidez moral. Diriamos entdo, reesgsomento, que a nossa sintonia
com a moral ja se encontra liquefeita. A cada umi&e escutar o que cada um,
repetidamente, ouviu, na sua escuta da fabulaznamésentificando essa experiéncia:
"eterno retorno e partilha de vozes” (Nancy, 208h:10 estudo-fabulasé, neste
sentido, uma necessidade que dispensa a morandatnuma nova espécie de jogo

onde 0s argumentos apenas sao expostos no monaepitdplia jogada do “ao vivo”.

O figurino escolhido para este exercicio gdro-cru, um esbo¢o ou esquico de
um futuro figurino. Um ornamento, ou uRarerga,como Derrida denomina quando se
aproxima da questdo darnamentoem Kant. NoThe Parerga,Derrida questiona a
razado de se chamar ao julgamento do gesigtica.O julgamento do gostodo € um
julgamento de conhecimento, i.e., ndo ha uma Ipgiees sim subjectividade, maés,
estéticoe este termo estabelece-se coglacdo com o afect@ é irredutivel. O ‘prazer
e o desprazer’ ndo sao objectivos, sdo semprafeoiq subjectivo eestético(Derrida,
1979: 11).

Derrida examina a 32 critica, a do gosto - ondet kkatabelece que no discurso
cientifico ou l6gico se procede pafgamento® oexemploé estabelecida posteriori
Na arte como na vida deve-se, de acordo com Kaotegder através de julgamentos
reflexivos produtores de uminalidade cujo conceito ndo temos. Propfde-se uma
historicidade singular (i.e., conta-se com um terspaulacro) e uma certa (regulada)
funcionalidade do tedrico. (op.cit:51). A questaesemplaridadepara Derrida, em
afinidade com ogarerga kantianos, resume-se assim: as colunas, as raupage
molduras, citadas por Kambmo exemplogjeslocam a centralidade do argumento e
colocam em questdo os conceitos que permitem @sofd alemédo explicar como as
molduras, as roupagens e as colunas, apesar da seteriores a obra, também
contribuem para a sua beleza, pelo facto de pessfifralidade sem conceito
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Parergg i.e., «0 que é apenas um complemento e ndo usiuiote intrinseco
na representacdo completa dum objecto¥m ornamento mas, aindergon/ obra.
«Um parergonesta contra, ao lado, e acima e para além do eogoabalho realizado ,
a feitura do trabalho. Mas néo é incidental; agidb e colabora na sua operapa@t

exterior.»°

Onde comeca o figurino e onde acaba? «Acreditazaber o que faz parte do
corpo humano e o que nédo faz parte do corpo hunoamae pode ser separado dele e o
que nao pode, mesmo se parergon for precisamente uma separacdo que nao é

facilmente separavel3

A nossando-resisténciaao embelezamento, aallure do figurino, apesar do
necessario acto de contraccéo teatral, escrevédBesr.. 0 parergon pode aumentar o
prazer do gosto, pode contribuir para a propriaresgntacdo intrinsecamente

estética...»

O corpo proposto noestudo-fabulasé indissociavel do figurino de pano-cru.
Para Nancy, ndaCorpus, escrever toca no corpo, por esséncid escrita toca nos
corpos segundo o limite que separa o sentido (datasda pele e dos nervos (do
corpo). Nada passa, e € ai que se toca. (...) OsgodgD sdo um «cheio», um espaco
preenchido: sdo um espaabertq e em certo sentido s&o 0 espacgo propriamente
espacoso, mais do que espacial. Ou € aquilo a aples ginda chamaa lugar (...) O
corpo € lugar de existéncia...». Os corpos ndo «sabemaméém ndo estdo na
«ignorancia», estado alhures, sado de outros lugdeesutra parte...» (op. cit 2000:14-
96). Pano-cru estaria assim para os “panos” (oa partecidos, genericamente) num
mesmo grau de “privacao” e de “pureza’ que voltam@ncontrar neste corpo que se

recolhe a si mesmo.

%2 «whatis only an adjunctand not a intrinsic constituent in the completerespntation of an object...»
(Derrida, 1979:18)
% « A parergonis against, beside, and above and beyond the etpenwork accomplished, the
accomplishment of the work. But it is not inciddnifiis connected to and cooperates in its operati
from the outside. » (op.cit, 1979: 20).
% «We believe we know what is part of the human bang is not part of the human body, what may be
detached from it and what may not — even if theeqgon is precisely a detachement which is notasil
detached. » (op.cit. 22)
% «... the parergon may augment the pleasure of #te,tanay contribut to the intrinsically aesthetic
representation itself...» (op.cit.27-28)
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A fabula (enquanto experiéncia genérica de aplicacdo daoridggapresenta
uma moral que quer tornar clara a relacado ententd® literal e o sentido figurado. O
estudo-fabulasapresenta-se como um corpo cénico e escrito (thgs®) que pretende
retracar aimagem da fabulaconvocando a sua oralidade e, particularmente, a
performatividadeda oralidade, constituindo um espaco de afronttoremtre a imagem
cristalizada da fabula e a imaginacéo viva da ghednstituindo-se, por sua vez, como

um imaginaric®.

*% "0 mundo imagin&rio possui as suas proprias ésssuas proprias estruturas, a imagem é algo mais

que a consumacédo do sentido; ela tem os seus asfEssse leis que ai reinando ndo sdo apenas
proposicdes significativas, tal como as leis do daundo sdo apenas decretos duma vontade, fosse ela
divina" / «Le monde imaginaire a ses lois propses, structures spécifiques, I'image est un peugqles
'accomplissement immédiat du sens ; elle a sorisépars, et des lois qui y régnent ne sont pas
seulement des propositions significatives, tout m@res lois du monde ne sont seulement les décrets
d’'une volonté, fut-elle divine,» (Foucault, 1958)Y2Z~oucault diz mesmo queimaginario ndo é um
modo de irrealidade make actualizacéo(op.cit. 1954 :25)
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Anexo

Texto defabulasde Esopo

ESOPO, fl. 620-560 a.C.

Vida e fabulas do insigne fabulador grego Esoge:novo juntas, g#adusidas
cO breves applicacbes moraascada fabula / por Manuel Mendes da Vidigueyra. -
Lisboa: na Officina deFracisco Villela,, 1684. -5123] p. ; 8° (14 cm). - No pé de
imprensa: "Com todas as licencas necessarias”. p.Nae tit.,, grav. xilogr. com
representacdo de um caminhante com cajado. - N®%. grav. xilogr. com figura
humana. - Assin.: A-H//8. - Marinha. Impr. séc. X8L0. - Arouca D 26

1. Ciclo da morte

Uma introducdo musical onde o tema é desenvolddo) como a preparacéo
paraa escuta, dabertura a cena.

Texto 1

Fabula XIHércules e os Pigmeu&um pequeno gesto de morte dizimador de um

grande numero de pigmeus).

Hércules e os Pigmeus

«Na terra dos Pigmeus, gente que ndo chega a d&m®g estava Hércules
dormindo a sombra de uma &rvore com a sua macaajmaqggar de si, e a pele de um
Ledo a cabeceira. Juntaram-se muitos Pigmeus dpsstamata-lo, e foram pegar nele,
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de modo que acordou. E sé enxotando-os com a pelecdo, como quem enxota

mosquitos, matou grande namero deles, e tornowds&ar dormir.»

Texto 2

Fabula LXVIo ledo e outros animaigo eleito que ndo se deixa enganar)

O Leao e os outros animais

«Eleito o Ledo Rei de todos os animais, prometeal menhum fazer mal. E logo
chamando-os a cortes, 0s pos por ordem e corridaoslo-lhes a cheirar o seu bafo. Os
gue diziam que |lhes cheirava mal, os matava. Osligiem que bem, feria-os.Andando
assim chegou a Mona (macaca) e perguntou-lhe, @todos, se |Ihe fedia o bafo. A
Mona o cheirou e dizendo que néo fedia, se foiéoo Ledo pela matar, se fingiu

doente, e disse que sararia se a comesse. E aonasha tomou ocasido de a matar.»

Texto 3

Fabula XXVI os membros e o corpolas maos que se rebelaram contra o

estdmago, sucumbindo todos juntos lentamente).

Os membros e o corpo

«As mAaos e 0s pés se queixavam dos outros menuizesdo que eles toda a
vida trabalhavam, e traziam o corpo as costas,de tedundava em proveito do
estdbmago, que comia sem trabalho: por tanto queteeminasse a buscar a sua vida,
gue eles ndo haviam de dar-lhe de comer. Por muikoo estdmago lhes rogou, ndo
quiseram tomar outra determinacdo e assim comecaramegar-lhe comida; ela
enfraqueceu. Mas como juntamente enfraguecessepétams pés e as maos, tornaram

depressa a querer-»
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Texto 4

Fabula XLa ra e o touro(a ra tocada de inveja queria ser como o touohan

e rebentou com a cobica de ser grande).

A rd e o touro

«Andava hum grande Touro passeando no longo da éguendo-o a Ra téo
grande, tocada da inveja, comecou de comer e inshatom o vento, e perguntava as
outras se era ja tdo grande. Respondem elas quon@ma Ra segunda vez, e pde mais
forca por inchar; e desenganada do muito que lkeevéapara igualar o Touro, terceira

vez inchou tao rijamente que veio a arrebentar coloica de ser grande.»

Texto 5

Fabula XXXII o Milhano e sua méagreceando o Milhano a Morte, pede a sua

mae que rogue pela sua saude)

O Milhano e sua Mae

«Estando o Milhano enfermo, e receando a mortevgig chegada, rogou de
propésito a sua Mae que fizesse por sua saude iemans santos.Respondeo ella: De
boa vontade, filho, mas temo que néo te prestemyupacomo gastaste a vida toda em
males, e sempre com teu esterco sujaste os terdpsantos, receio que nao me

gueiram ouvir, ainda que os rogue por tua saude.»

Texto 4

Fabula XLa ra e o touro(a ra tocada de inveja queria ser como o touohan

e rebentou com a cobica de ser grande).
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A rd e o touro

«Andava hum grande Touro passeando no longo da éguendo-o a Ra tao
grande, tocada da inveja, comecou de comer e inshatom o vento, e perguntava as
outras se era ja tdo grande. Respondem elas quon@ma Ra segunda vez, e pde mais
forca por inchar; e desenganada do muito que lkeevéapara igualar o Touro, terceira
vez inchou tao rijamente que veio a arrebentar coloica de ser grande.»

Texto 5

Fabula XXXII o Milhano e sua méagreceando o Milhano a Morte, pede a sua

mae que rogue pela sua saude)

O Milhano e sua Mae

«Estando o Milhano enfermo, e receando a morte gi& chegada, rogou de
propésito a sua Méae que fizesse por sua saude iemans santos.Respondeo ella: De
boa vontade, filho, mas temo que néo te prestemyupacomo gastaste a vida toda em
males, e sempre com teu esterco sujaste os terdpsantos, receio que nao me

gueiram ouvir, ainda que os rogue por tua saude.»

Texto 6

Fabula IXa Bicha e o Cabrito(o leite envenenado que mata o filho e salva a

mae).
A Bicha e o Cabirito

«Andava pastando uma Cabra com o filho ap6s sgaelijuma Bicha acaso com
0S pés, ela assanhada, levantando-se um pouca,@iCabra em uma teta; mas como o
filho logo viesse a mamar, e chupasse com o lgitecanha da Bicha, salvou a mae, e

elle morreo.»

2. Ciclo da Sagacidade
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Uma danga no escuro de vagspiracdo barroca bem com! duas French
Suites de Bach, allemand e sarabande, informaiestede duas fabulas.

Fabula LXX0 Lobo e o Asno doent¢o Lobo mui amigo tenta curar o Asno, ao

gual este pede que se v4, pois indo logo sarara)

O Lobo e o Asno doente

«Estava o Asno mal disposto, e foi o Lobo visitafizendo-se mui amigo.
Tomou-lhe o pulso, correu-lhe a méo pelo rostoissedque queria cura-lo. Estava o
Asno quedo, bem desejoso de se ver cem léguas blo, looqual |he apalpava os
membros todos. Perguntou-lhe onde lhe doia, eayqaed e arrepelava-o tanto, que
disse o Asno: Onde quer que me pdes a méo, lognakbe. Mas rogo-te que te vas, e

nao me cures, que ido tu, sararei logo.»

Texto 2

Fabula Xa Raposa e o0 Led (a Raposa enferma € agraciada com a visita do

Ledo que se oferece para a lamber, o que ela jecusa

A raposa e o Leéo

«Tinha a Raposa sua cova bem fechada, e estava dentendo, porque estava
enferma; chegou a porta hum Le&o, e perguntou astava, e que lhe abrisse, porque
a queria lamber, que tinha virtude na lingua, & lalinbendo-a, logo havia de sarar. Nao
pOsso abrir, nem quero; creio que tem virtude dihgaia, porém € tdo ma vizinhanca a

dos dentes, que lhe tenho grande medo, e pordaeto antes sofrer com 0 meo.»

3. Ciclos da condenacéo

As vozes no escuro anunciam duas fabulas, acomganhaelo cravo que

estabelece um ritmo ondulatorio e repetitivo.
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Texto 1

Fabula XXXVIII a Galha e os Pavbes Fabula XLllas aves e o Morcego,
ambas as fabulas estabelecem a condenacéo conmderpenalizar o quer-se alterar a
natureza originaria.

A Gralha e os Pavoes

«Fez-se a Gralha bizarra e louca vestindo-se daspda Pavbes, que pediu
emprestadas, e desprezando as outras Gralhas,aandav os Pavboes de mistura.
Porém, eles Ihe pediram as suas penas, e comedandigpena-la, todos lhe levavam
penas e carne no bico. Depois querendo chegar-eatis, ainda que com temor e
vergonha, diziam-lhe elas: Quanto te valera margterar-te com o0 que te deu a
natureza, que querer mudar de estado, para vaste

s . . DRESOFO; 7
&fﬁbﬂﬁlﬁnﬁe n oqee re deua
. :?:. qn:kqwru iwx:-elhda"'ﬁ
8 a et {
m», & "._:‘m.__hof;?l b5 g
,an M;(;RALI'Dﬂbfz '
e fazcala, & tema farflo con
revdas alheyas, o ﬁzc:d: Emﬁ:ﬁ?iﬂ
®em o ﬁmegﬁn defls Gralha, Cbt'g;-l:o
tempoda ' Yem 05 aceredores, toy
maélkessa Y26 com gue fe bonrava,
™ elle na cadea
& Wmﬁkﬂ'ﬂ.

& le nat bafiag ¢
donce fabe pelscoy & vo

DA GRALHA COM OS PAVORS,

F'Ezvfc 3 Gralha bizarra, & louca
i nﬂ.indo- ade penas de Pavoens,
que pedio empffetadas, & defprefando
as ontrasGraYfas andava com os Pavaes
de meft 'orém elles the pedirad as
35 y & comegandoa depenalla,

s ihe levavad pennas, & carne no
Bieo Depois qucrendo ‘shegar fé as
outras; aind que com termio, & vergo -
?h:rﬂmﬁthe cllas: Quanto tevalera
mais

Fabula A gralha e os Pavdes (fac simile da edicao citada)

As Aves e 0 Morcego

«Havia guerra travada entre as Aves e outros asjngaie como eram fortes

andavam as Aves maltratadas e vencidas. Temeretm di Morcego, passou-se ao
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bando contrario, e voava por cima dos animais ddrgués, posto ja de sua parte.
Sobreveio a Aguia em favor das Aves e alcancarafniai E tomando o morcego, em
castigo da traicdo lhe mandaram que andasse s@elpdd e as escuras. em que estas,

pelada, ferida e vergonhosa.»

4. Ciclo da Metamorfose

A fabula VIl o Corvo e o Escorpidap uma nota monotonica e as vozes

compassadas e dolentes pressagiam a remicao dpiasco

O corvo e o escorpiao

«Saia da sua toca um escorpido, e 0 corvo que, abateu-se a terra e o levou
nas unhas: depois de voar um espaco, para comes cagara, pousou no chdo; mas o

escorpido picou o corvo de maneira que caiu meréte foi livre em paz.»
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