A RENOVADA PRESENÇA DO CORO
1- A contribuição dos Estudos Clássicos

Os vários encontros entre Estudos Clássicos e Estudos performativos historicamente têm promovido cíclicas renovações artísticas. Nesses encontros, destaca-se a “ideia do teatro grego”, tão movente quanto diversas foram suas materializações, proporcionando revoluções estéticas tais como a Ópera Florentina ou o Drama musical Wagneriano, entre outros exemplos. 

A partir de 1970, com a solidificação de Programas de Pós-graduação em Artes Cênicas na Europa e nos Estados Unidos, seguindo o impacto do conceito e experiência da Performance em suas mais diversas modalidades, novas abordagens sobre o teatro grego começaram a se desenvolver, fazendo com que a historiografia do teatro grego se modificasse drasticamente. Novos objetos foram propostos, ampliando-se nosso conhecimento sobre o contexto das realizações dramático-musicais da Antiguidade. 

Essa revolução epistemológica ainda está em curso. Vemos que houve uma inversão: na medida em que a transmissão e interpretação dos textos greco-latinos nos proveram uma imagem dos Festivais Teatrais Helênicos. Procurando uma lógica abrangente em restos parciais de uma cultura dispersa e fragmentária, artistas se apropriaram dessa reconstrução ideal como ponto de partida para realizações  mais intensas e diversificadas.
 
De outro lado, com a mudança do modo de se fazer teatro desde 1960, helenistas e historiadores do teatro começaram a rever como as tragédias gregas eram elaboradas, realizadas e recebidas. Assim como inovadores da linguagem tiveram de, no transcurso do século XX, enfrentar uma abstrata oposição entre texto e espetáculo para se focar em seus processos criativos, também os estudiosos se viram compelidos a aproximar os textos restantes da cultura teatral na Antiguidade de contextos performativos.

Nesse novo encontro entre Estudos Clássicos e Estudos Teatrais, temos produções como L’Atrides, do Théâtre du Soleil, entre 1990-1992, que incorpora vários dos conceitos presentes na renovação historiográfica da tragédia grega, enfatizando seus aspectos culturalistas e uma estética coral no seu sentido mais amplo, desde o processo criativo coletivista até a dinâmica coreográfica das contracenações e da montagem das partes do espetáculo, bem como na integração entre música, atuação e visualidade
. 

Uma análise atenta na mais recente bibliografia acadêmica sobre tragédia grega ratifica os dividendos dessa interface entre conhecimento da tradição helenística e modelos corais de realização teatral.

De início, destaca-se obra The Athenian Institution of Khoregia. The chorus, the city, and the stage, escrita por P. Wilson ( 2000). Essa pesquisa de fôlego apresenta um aspecto pouco abordado quando se fala de tragédia grega (e mesmo das Artes Cênicas): a produção. P. Wilson reinsere as obras dos Festivais Helênicos em uma cultura competitiva na qual não somente autores, atores e público se entregavam a intensas trocas emocionais: para que houvesse o show, era preciso uma organização que se ocupava de todos as etapas de pré-produção e realização dos eventos. Era a instituição da Coregia, ou permissão para que um grupo de cidadãos atenienses, a cada ano, fosse responsável por todos os aspectos econômicos de preparar e manter as pessoas envolvidas em compor e performar as palavras, a melodias e as danças. Tal instituição não somente possibilitava a existência dos festivais como também regulamentava a participação dessa elite no espaço público da cidade, multiplicando vínculos entre artistas, comunidade e democracia. Enquanto Atenas possuía uma vitalidade político-econômica, a Coregia esteve presente. A vitória do grupo que performava nas competições era a vitória também do Corego, do produtor. A arena em que se convertia o Teatro de Dioniso era também o lugar de luta entre os produtores. O espetáculo mobilizava tensões políticas. As figuras da mitologia interpretadas em cena acenavam para a demanda por prestígio na cidade. Tudo convergia para o lugar das danças e cantos no teatro, para área da orquestra. Para influir era preciso afluir para a cena. A composição, realização, recepção e produção de obras audiovisuais integravam interesses e valores os mais diversos e conflituosos. Como os festivais estavam inseridos dentro do calendário de eventos civis, a tensão político-estética se enfatizava, fornecendo um horizonte de expectativas para a cidade: todo ano é preciso outra vez defrontar-se com o outro para continuar a existir. Vencer, sobressair, pelo menos até o ano que vem. Khoregia. 

Desse modo, o teatro grego se definia a partir de uma relação com vocabulário da atividade coral, até mesmo onde não se suspeita haver
. Tome-se, por exemplo, os nomes das partes da tragédia, como encontramos na Poética de Aristóteles: “Prólogo, episódio, êxodo, coral – dividido este em párodo e estásimo
.” O termo “episódio” registra aquilo que fica entre (duas) odes corais, epei(s) – ode, ou seja, as partes faladas que caracterizam os episódios se encontram nas margens do centro que são as partes corais. O espetáculo trágico se organiza na alternância entre partes faladas e partes cantadas. Contudo, há um privilégio das partes corais: pois o nome para aquilo que não é coral – “episódio” – é baseado no que é coral. Quem tem a marca, quem distingue é o coro
.

Continuando: as partes corais propriamente ditas são duas: “párodo”, que marca a entrada do coro, e “estásimos”, que são as performances corais isoladas. A entrada do coro é uma aguardada seção de toda a tragédia, tanto que é nomeado. E ainda mais - grande parte das tragédias restantes tem por título o coro: Os persas, As suplicantes, Eumênides, Coéforas, das seis restantes de Ésquilo; As Traquínias, das sete de Sófocles; Heráclidas, Suplicantes, As Troianas, As Fenícias, As Bacantes, das 16 restantes de Eurípides. A situação se amplia levando em conta os títulos das peças restantes de Aristófanes, que articulava também uma dramaturgia musical a partir do coro: Os Acarnenses, Os cavaleiros, As aves, As Tesmoforiantes, As rãs, As vespas, As nuvens, Assembleia de mulheres, das 11 restantes. Como se vê, o público ia ao teatro atraído pela diversidade performativa atualizada em cena, cujo índice estava no desempenho do grupo de cidadãos mascarados que cantava e dançava. Logo, o critério para discernir as partes do espetáculo da tragédia não reside em evento de baixa textura e densidade performativa como uma ou duas pessoas trocando falas entre si e sim na complexa interação de membros de um grupo de agentes que se apresenta valendo-se de diversas habilidades expressivas.
 
A dinâmica coral orientava a organização do espetáculo e sua recepção. Recentes estudos da dramaturgia clássica têm refutado a pressuposta linha de desenvolvimento presente no texto da Poética de Aristóteles, que delinearia  o progresso histórico do espetáculo trágico de um momento mais primitivo, dançado, para a plenitude da fala
. Antes, os dramaturgos eram identificados como chorodidáskalos, treinadores dos coros, coreógrafos. A área principal de atuação e foco da cena era a orchestra, espaço do coro. Ao invés do desaparecimento  progressivo do coro durante o percurso que vai de Ésquilo a Eurípides, podemos ver um compartilhamento das habilidades e atividades do coro por parte dos agentes não- corais: a performance dos atores se define pelos movimentos corais e os próprios atores agem como coro, cantam e dançam em vários momentos. Aquela visão estática da dramaturgia clássica é superada quando se analisam os textos restantes como roteiros baseados em procedimentos corais de composição de falas, movimentos e ritmos. Mesmo os agentes não-corais dançavam
. 

Tal centralidade do coro no espetáculo mais representativo da Antiguidade Clássica possui seus desdobramentos estéticos e culturais. Se antes da palavra e além dela há o corpo em movimento, a desconstrução de nosso logocentrismo acarreta novas posturas e pressupostos. Nesse sentido, a renovação bibliográfica nos Estudos Clássicos e sua convergência para a Cultura performativo-coral, aproxima-se das tensas e intensas lutas dos Estudos Teatrais no século XX em busca de sua especificidade, a partir da ruptura com tradições metafísicas que privilegiavam uma concepção do texto como princípio e fim dos processos criativos. Em seu mapeamento dessa transformação em curso, Lehmann  sinaliza que a emancipação e destaque que a dança atinge resulta no fato de que ela não mais “formula sentido, mas articula energia; não representa ilustração, mas ação. Tudo nela é gesto.(...) compartilhamento de impulsos com os espectadores nas situações de comunicação do teatro”
.
2-Problematizando a atividade coral

A convergência entre propostas estéticas mais atuais e antigas formas de espetáculo em torno de uma estética coral, antes de curiosidade museológica ou superficial sincronismo, motiva-nos a pensar sobre os modos como produzimos e validamos as artes da cena. O passado sempre o é em razão de nosso presente
. Acima de tudo, o que se busca da imagem coral como fundamento para um processo criativo é certa ênfase em algo que, aparentemente, não é muito focalizado na formação de atores e na constituição do repertório, como, por exemplo, um trabalho de grupo a partir não apenas da ética coletiva, mas da integração de habilidades diversas, como canto, música e dança. Essa dimensão inter-artística do trabalho criativo revela-se na montagem de obras que enfrentam as implicações de se mover entre fronteiras, nos limites das práticas e tradições estéticas que, mesmo refutados por realizações as mais diversificadas, permanecem como restrições ou pontos de partida inscritos na estrutura curricular dos cursos superiores de Artes Cênicas. 

Ao se aprofundar essa dimensão inter-artística, percebemos que não se trata apenas de conjugar pessoas com formações ou habilidades diferentes. A obra multidimensional é um desafio estético-cognitivo ao propor para a audiência a tensão entre referências produzidas a partir de contextos técnicos diversos e muitas vezes em colisão. Com isso, temos um entrechoque entre visualidade e sonoridade. A assincronia entre as bandas visuais e sonoras manifesta a heterogeneidade dos materiais e referências efetivados em cena. O domínio da assincronia, das sobreposições, das tensões entre materiais heterogêneos avulta em uma época pós-harmônica, na qual a meta já não mais é produzir equilíbrios redutores entre díspares elementos. A ideia do coro avulta, então, como mediação para uma possível lógica de um universo plural. Pelo coro, essa lógica que não prescinde da dispersão e do assimétrico se manifesta não mais como meta e sim efetivada na ação de seus integrantes. O coro seria justamente essa lógica em execução, performada, manifesta durante a performance, in situ. Daí o potencial atrator da atividade coral: é ao mesmo tempo um modelo, um esquema e uma atualização que suplanta sua ideia prévia. O coro é a fogueira de todos  a priori. Entre a forma e a performance, o coro media e supera a tensão entre ideia e ação.

Essa mediação acontece em um espaço que é o evento mesmo do coro e sua organizada exploração de limites e tangências. A atividade coral é uma espacializada demonstração de como tais limites e perspectivas são enfrentados. Não há como trabalhar com a ideia de coro sem se referir a uma experiência do espaço. A coreografia mesma é a explicitação de como a atividade coral se inscreve no espaço, de como o espaço abre-se e passa a existir através da intervenção do coro.  

Disso, a associação do coro ao movimento e à música adquire uma melhor compreensão. Ao se agregarem características ou ao se identificarem traços da ideia de coro, muitas vezes, há uma simples constatação do que já é, do que já existe em um arranjo de heterogêneos elementos.
 
Entretanto, se  aprofundamos nossa observação para procurar entender melhor os nexos entre aquilo que elencamos como elementos integrantes da atividade coral, passamos a perceber que é justamente nessa efetivação de nexos, de copresença de diversos e múltiplos elementos em que reside a atividade coral. Pensar o coro é realizar essa construção heterodoxa que suplanta até a motivação de sua efetivação. A prática coral bem compreendida é como uma útil medicina contra nossas abstrações discursivas que rondam discussões sobre processos criativos em Artes Cênicas. A amplitude da cena coral, com suas necessárias e decorrentes atividades de se enfrentar, com a integração de elementos plurais, sem o recurso de uma redução de heterogeneidade material, coloca-se absurdamente como utopia e fundamento de um fazer mais comprometido com a consciência de suas possibilidades.
 
Assim, a atividade coral é, ao mesmo tempo, irrealizável quanto motivadora das mais extremas realizações. A ideia do coro comparece como metalinguagem das artes da cena, como sua caixa-preta: muito se sabe sobre ela, sempre nos referimos ao coro consciente ou inconsciente durante nossos processos criativos, mas ainda assim o coro não se esgota, não se completa em nenhuma de nossas concretizações dessa ideia. Talvez essa inexauribilidade do coro fulgure como apelo irresistível para a contínua renovação das artes da cena. O coro, pois, cifra esses quadrantes de um território em perpétua transformação, pronto para ser apropriado e modificado por processos criativos e que se manifesta em tensões entre todo e parte, indivíduo e grupo, som e imagem, presença e ausência, movimento e pausa, canto e fala, entre outros. Nós, que procuramos habitar esses territórios, nos movemos em oposições, contrapostos ao ritmo oscilatório e dispersivo da dinâmica do espaço que nos arregimenta.
3 – Projeções

Entre adaptações e versões das obras dramático-gregas, a atualização do coro sempre é um grande problema. O conhecido exemplo de Poderosa Afrodite, de Woody Allen, é uma sedutora simplificação do processo: um jogral que materializa debates sobre a consciência dos personagens. Uma coisa que é preciso ter em mente é que a encenação do repertório da tragédia grega não cessou na Antiguidade. Esses textos têm sido continuamente representados. A tragédia grega não se esgotou em Atenas. Dramas antigos em performances contemporâneas é um campo de experiências em expansão
.  O entrechoque entre a definição de espetáculo presente nesses textos, sua materialidade performativa e nossos pressupostos recepcionais e estéticas e estilos cênicos possibilita um jogo de apropriações e transformações que se explicita  nas escolhas que um processo criativo específico vai fazer em função das informações que possui dos contextos expressivos da antiguidade e dos objetivos e dos limites desse mesmo processo. São as condições de realização atuais que vão determinar a imagem dessa apropriação do drama antigo.
  
Nesse caso, o grupo que vai empreender uma versão ou adaptação de uma tragédia grega ou uma utilização de procedimentos e técnicas desse repertório, como o coro, necessariamente vai expor em seu trabalho os pressupostos de sua empreitada: informações e que tipo de conceito do espetáculo ateniense foi utilizado. Ao mesmo tempo, esses pressupostos vão ser redefinidos pela proposta do grupo e pelas habilidades de seus integrantes. 

Com isso, é preciso ter em mente que a ‘ideia do coro’ é concretizada das mais variadas formas, frente ao processo atual de se transformar referências em atos. Uma consciência dos motivos que inspiram a nos valer da ideia de ‘coro grego’ relacionada com uma atualização bibliográfica das pesquisas sobre as modalidades corais na tragédia, faculta-nos um diálogo mais eficiente entre passado e presente. Em todo caso, há uma reflexibilidade nesse impulso de ‘retorno às origens’: a busca por soluções contemporâneas para atividade coral explicita muita mais o teatro que nós queremos fazer que o teatro já realizado há séculos.

Talvez, nessa reflexibilidade, nesse conhecimento não da coisa, mas do sujeito operante, é que o desafio de atualizar o coro se torna fulcral: queremos, muitas vezes, dominar o intervalo, a descontinuidade temporal por mitologemas que veem em uma época de ouro do passado alguma opção para o que não conseguimos identificar em nossa época. Além das habilidades em contato, do caráter inter-artístico dessa atividade, revigora-se o fascínio pelo corpo social que o coro repercutiria por aquela estranha manifestação de uma forma animada em cena que é tanto indivíduo como coletividade, que transita entre a pessoalidade e a não-pessoalidade. Em épocas atuais, quando o fetiche do indivíduo vagueia na ditadura do assujeitado consumidor, o social esvazia-se na falência de políticas públicas paliativas, o hiper-realismo midiático satura a tela com a exploração das misérias privadas. A poderosa ideia de um trânsito intersubjetivo potencialmente crítico e reforçador dos laços comunais aparece como imperativo estético.   

O artista pesquisador, cada vez mais, se cumula de consciência. Seu saber fazer para melhor realizar o catapulta para uma arena belicosa entre projetos e justificativas. Quem sabe a dimensão plurivocal e inter-artística da atividade coral não o insira mais nos contextos de sua prática questionadora e representacional. Subjetividade é sub jectus, movimento para baixo, para o fundamento. A pergunta pela subjetividade é a conversão do olhar para o que determina aquilo que está sendo feito. Subjetividade não é pessoa, mas o que determina os atos. Não se para de pensar no mundo quando se apela para o sujeito. A interrogação sobre o sujeito é a explicitação das razões de estar no mundo. Coro – a dança do aqui e agora, o mundo girando em volta, mostrando-se, exibindo seus variados aspectos, chamando todos para o festival de todas as misérias a superar. 
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