0) COrpo e as coisas

a dissolucao da fronteira entre o vivo e 0 nao-vivo
no contexto do teatro contemporaneo

Expressdo:
transparéncia e opacidade

onforme nos assevera Pavis (2001), a ex-

pressdo dramdtica ou teatral, de acordo

com acepgao cldssica do termo, é conce-

bida como uma exterioriza¢io, uma ma-

nifestagio de aspectos encobertos ou de
um sentido profundo, assim sendo, como um
elemento do interior para o exterior. De acordo
com Pavis, em tltima instincia, este papel
revelador ¢ atribuido ao trabalho do ator, a me-
dida que cabe a ele o papel de interpretar o po-
eta por meio de sua atuagao, revelando-nos suas
intengbes mais secretas, numa espécie de ex-pres-
sdo que promove a exposi¢ao da significagio e
que se realiza melhor em cena — sempre de acor-
do com o dogma cldssico — por meio da expres-
sividade gestual e corporal. Ainda conforme
Pavis, na teoria cldssica da expressao o sentido
sempre existe previamente ao texto, sendo a ex-
pressao apenas uma espécie de “extragio” que
expde uma idéia anterior. De acordo com essa
concepgio, é a experiéncia estética do autor que
¢ fundamental, num processo que encerra uma
supervaloriza¢ao da idéia as custas da matéria
expressiva da cena, uma crenc¢a no sentido an-
terior  expressio (Pavis, 2001, p154).

Arthur Belloni

No tocante i arte teatral, reflexos desta
concepgio podem ser encontrados, por exem-
plo, num texto de Sartre, “O Imagindrio”
(1940), no qual o filésofo, dirigindo seu foco
de atengdo ao teatro, reconhece na figura do
ator (seu corpo, sua respiragao, etc) o correspon-
dente ao representante analdgico — analogon —
da personagem. De acordo com Sartre, “o intér-
prete de Hamlet, por exemplo, serve-se de si
mesmo, de seu corpo, como analogon desse per-
sonagem imagindrio.[...] Ele utiliza todos os
seus sentimentos, suas forgas, gestos como
analogon dos sentimentos e dos comportamen-
tos de Hamlet. Mas, precisamente por esse mo-
tivo, ira irrealizd-los. Ele vive inteiramente num
mundo irreal (Sartre,1996). Nao obstante o fato
de atribuir grande valor ao gesto no trabalho do
ator, tal valoragao estd sempre associada ao que
a gestualidade encerra em termos de sua signifi-
cagao dentro de um contexto objectual, vincu-
lado a uma agdo. Dessa maneira, o gesto nunca
¢ percebido por si, mas sim como meio, ante-
paro “transparente” através do qual projeta-se
uma imagem.

Em dltima instincia, porém, essa concep-
¢ao que reconhece os elementos expressivos da
cena apenas enquanto meios de manifestagio de
aspectos ligados ao contexto objetual nos reme-
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te as leituras deturpadas feitas da “Poética” no
classicismo francés, que, privilegiando mais al-
guns trechos do tratado do que outros, inicia-
ram um longa tradi¢do de desprezo do espetd-
culo, e de toda a materialidade que a ele estd
relacionada, em favor de uma hiper valorizagao
dos elementos textuais da representagio.
Marco de Marinis, em seu artigo “Aristé-
teles tedrico do espetdculo”, promove um reexa-
me da Poética, considerando-lhe, mais detida-
mente, os trechos nos quais Aristételes faz
referéncia ao opsis (espetdculo). De acordo com
sua andlise, De Marinis nos alerta para o fato
de que, muito embora estejam vinculadas a uma
concepgao literdria de teatro, as posigoes do fi-
l6sofo frente aos aspectos expressivos e semio-
légicos da cena sao muito mais complexas e
multifacetadas, para nao dizer francamente con-
traditérias, do que nos faz supor a maior parte
das exegeses modernas do tratado. Assim sen-
do, na visio de De Marinis, os autores de tais
interpretagdes, em sua grande maioria, negli-
genciam uma ambigiiidade na postura de Aris-
toteles frente ao dpsis, feita a0 mesmo tempo de
reconhecimento e recusa, e que, em ultima ins-
tAncia, acabaria por se refletir na criagio de di-
versas estratégias para, de um lado, demonstrar
a autonomia do drama escrito e, de outro, con-
ter a indubitdvel primazia da cena em sua mate-
rialidade, sobretudo numa época de crescente
exploragio da espetacularidade cenotéenica e
histrionica (De Marinis, 1991, p. 10-14). Nio
cabendo aqui citar todos os pontos levantados
por De Marinis, vale ressaltar aqui o fato de que,

em diversas passagens do tratado, o espetdculo
¢ tomado como meio propicio a aferi¢io da
qualidade mesma de um determinado texto.
No capitulo XV (54 & 15-16), por exemplo,
Aristdteles recorre ao termo aisthesis, referindo-
se as “sensagdes” ou “percepgodes” do espectador,
as quais o escritor deveria estar sempre atento!.

Perspectiva parecida a essa de De Marinis
¢ defendida por Gregory Scott que, contrapon-
do-se a idéia de que a “Poética” seria um trata-
do literdrio, sustenta que o escrito aristotélico
seria, de fato, um estudo sobre o espetdculo,
chegando a reconhecer inclusive em algumas
montagens da Broadway certos aspectos abor-
dados no tratado. Para o autor, a melopéia, por
exemplo, como uma das seis partes da tragédia,
deveria ser traduzida por algo como “movimen-
tos ordenados dos corpos”, e nao como freqiien-
temente se divulga a partir da associagao do ter-
mo com a idéia de “movimentos das cordas
vocais”, a saber, como arte de compor mdusica
(Scott, 1999).

Tanto essa concepgao de De Marinis
quanto a de Scott trazem 2 discussao questdes
referentes ao lado expressivo e material da tragé-
dia que nos remetem a um texto de Nietzsche,
nao muito conhecido, escrito no mesmo perio-
do de “A origem da Tragédia”. Nele, o filésofo
discorre sobre a dificuldade de se alcangar um
sentimento puro e imediato que realmente re-
velasse a tragédia (cldssica) em toda sua potén-
cia, nos moldes do que ela fora no periodo gre-
go cldssico. Tal limitagao seria decorrente do
fato de ndo nos ter chegado nada além de pdgi-

1 Foi exatamente partindo de consideragdes como essas que (dando continuidade a uma investigagao
anteriormente desenvolvida no 4mbito do mestrado) iniciei a minha pesquisa de doutorado com o

objetivo de explorar na Poética aquilo o que nela estd contido em gérmen: “o precioso reconhecimento
da autonomia de uma arte da encenagao” (DE MARINIS, 1999, pg 5). Para tanto, a nogao aristotélica
da tragédia sem cardter nos tem sido reveladora 2 medida que parece sugerir certos tragos de composi-

3o cujas reverberagdes podem ser notadas em uma determinada linhagem da teatralidade contempora-
nea — no contexto da dissertagio foram tomados como objetos de estudo os espetdculos Divertimentos

em Bequadro e Frio 36 ¢ meio °C. Nesta nova etapa da investigagao associada ao doutorado, o intuito da
pesquisa consiste na exploragio da nogio supracitada a partir do universo pictdrico de Zéuxis, pintor
grego cujas obras, conforme nos assevera Aristdteles, seriam destituidas de quaisquer tragos de cardter.
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nas impressas sobre a realidade da tragédia en-
quanto fenémeno artistico. Diante tal limita-
G40, o filésofo propde-nos “suprir o personagem
grego dessa auséncia, o grego na perfeita expres-
sao de sua vida, como ator trdgico, cantor, dan-
carino, o grego como o solitdrio e desafiador
observador artistico” (Nietzsche, s/d).

Para recriar a idéia mesma da tragédia
cldssica, Nietzsche vai procurar por fenémenos
andlogos as tragédias gregas no seu préprio
mundo, e em sua busca por referenciais acaba
estabelecendo um elo entre as tragédias de
Esquilo e as éperas de Wagner, a partir do que
considerava comum a ambas: os aspectos escul-
turais que encerravam, capazes de corresponder
a0 sublime da musica. Por este viés, a restri¢ao
esquiliana a dois ou trés atores seria motivada
por consideragdes de ordem escultural. Haveria
por parte do tragedidgrafo uma resisténcia em
trabalhar com grupos maiores em movimento,
no sentido de que assim agindo estaria corren-
do o risco de “cair no horroroso”. Esta atencao
dada 2 composi¢ao trigica em termos de sua
plasticidade faz com que Nietzsche reconheca
Esquilo como uma espécie de precursor de
Phidias no campo poético.

A idéia do modelo escultural em
Nietzsche, ao anunciar uma dimensao selvagem
e silenciosa na tragédia esquiliana, como forma
de explorar o que na figura nao significa, insere
uma fenda na estruturagio discursiva que vai se
repercutir, de certa maneira, praticamente um
século depois de ter sido concebida, na idéia do
figural forjada por Lyotard. De acordo com Pa-
trice Pavis, o modelo figural de Lyotard, aponta,
ainda que obliquamente para outros paradigmas
cénicos construidos a partir da materialidade
mesma da composi¢io, convocando o espirito
do espectador a “estacionar-se ante o sensivel”2.

Se avaliarmos a evolu¢io do trabalho de
ator, considerando-lhe as metamorfoses que so-
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freu desde o fim do século XIX — periodo no
qual o teatro iniciou o seu processo de moder-
nizagao, com o surgimento do conceito de en-
cenagao colocando em cheque uma série de pro-
cedimentos do teatro feito até entao, dentre os
quais, o status do astro e da vedete — até o de-
senvolvimento de trabalhos mais performdticos
ligados a cena contemporanea perceberemos
que ele foi deixando de ser abordado por um
viés de cardter mimético/representativo, e foi
sendo explorado cada vez mais pelo seu aspecto
expressivo. Essa mudanca do pélo da representa-
¢ao para o pélo da expressao fez com o trabalho
do ator passasse a ser considerado por seu card-
ter escultural, figural, corporal e performdtico,
chegando a ponto de ser abordado na cena dita
pds-dramdtica j4 sem qualquer perspectiva de
proje¢ao de entidade ficcional ligada a um con-
texto objetual. Seu trabalho passa a ser conside-
rado em termos de sua pura fisicalidade/opaci-
dade/ teatralidade.

Algumas das contribui¢bes que inicial-
mente possibilitaram essa mudanga do enfoque
representativo para o expressivo surgiram a par-
tir da ampliagao dos horizontes histéricos que,
de acordo com Roubine (1982), a abertura ge-
ogrifica propiciou, permitindo a circulagao de
atores e encenadores pelo mundo afora, o que,
por sua vez, acabou por promover o contato
com novas abordagens cénicas e o intercimbio
de idéias e experiéncias entre diversos criadores
das artes teatrais. Essa mistura das experiéncias
fez com que o préprio conceito de ator passasse
a ser reconsiderado & medida que surgiram no-
vos paradigmas para a prdtica atoral, ligados as
tradigbes e culturas ndo-européias (Roubine,
1982, p. 148-9).

Como nos lembra Patrice Pavis (2003),
para tais tradicdes, a arte do ator, diferente-
mente da abordagem ocidental psicologizada e
apoiada em texto falado, adquire um cardter

2 Em minha dissertagao de mestrado, BELLONI (2006), promovi uma andlise detalhada dos trés con-
ceitos citados, a saber: do analogon em Sartre, do escultural em Nietzsche, e do figural em Lyotard.
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muito mais técnico, ou seja, torna-se passivel de
ser descrita e trabalhada por meio do treinamen-
to, uma vez que, na maioria dos casos, o traba-
lho do ator ligado a essas tradi¢des nio se de-
senvolve por meio do improviso e da livre
expressao, mas ¢ antes orientado por formas co-
dificadas e reproduziveis.

Na3o ¢ a toa que alguns dos diretores mais
representativos do século passado teceram du-
ras criticas & concepgao mimética que domina-
va a prdtica atoral de entdo. Gordon Craig, no
seu livro “A arte do teatro”, preconiza um tea-
tro em que o ator, abdicando da representagao
e da interpretagdo, passaria a adotar a revelagao
como forma tnica de expressao. Artaud relata
algumas das mais apaixonadas imagens de um
teatro onde “nao se representa, age-se”, acusan-
do na prdtica ocidental aquilo que identificava
como sendo um duplo condicionamento: sub-
missao ao significado e ao esteredtipo mimético.
Grotowski, por sua vez, troca a palavra “ator”
por “performer” com o intuito de substituir o
“homem que representa outro”, por um “ho-
mem que ¢ dado 2 agdo”, sendo a0 mesmo tem-
po sacerdote, guerreiro, dangarino, etc. Na con-
digao de performer ele deixa de simular uma
agao e passa a desempenhar um ato, como for-
ma de promover uma espécie de auto-desven-
damento, em que elimina todas as mdscaras que
lhe garantem estabilidade psiquica.

Cena contempordnea

No teatro dito “pds-dramdtico”, a abordagem do
trabalho do ator por um viés mais ligado a per-
formance que a representagdo se torna um pro-
cedimento recorrente. A diferenca é que, agora,
a énfase no performativo ¢ levada ao paroxismo
de forma que jd nao hd papel nenhum a repre-
sentar. Além disso, diferentemente do que ocor-
re, por exemplo, com o teatro grotowskiano, o
ator deixa de ocupar o centro do fendmeno tea-
tral, passando a ser considerado apenas mais um
dos elementos de enunciagio em meio a tantos
outros (luz, som, cendrio, objeto, etc).
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No que tange ao trabalho atoral propria-
mente dito, pode-se afirmar que, de maneira
geral, na cena contemporanea, o corpo passa a
ser abordado em cena jé ndo como portador de
sentido, mas a partir de sua substincia pura-
mente fisica, de modo a evidenciar uma corpo-
reidade auto-suficiente, em todas as suas potén-
cias gestuais. Trata-se de uma abordagem do
corpo do ator que o considera em termos de sua
composi¢io escultural, de sua figuralidade.
Como nos lembra Lehmann, nio por acaso, é
na danca que podemos apreender de maneira
mais clara a qualidade prépria as novas imagens
corporais pds-dramdticas, 3 medida que nela a
formulagao do sentido dd lugar a vazao de ener-
gia, sendo menos uma articulagao mediada que
um fluxo corpéreo ligado a uma acgio fisica.
O teatro, por sua vez, sempre esteve vinculado,
em intensidade muito maior que a danga, a um
lugar de produgio de sentido dramdtico. Na
danga moderna foi suprimida a estrutura narra-
tiva da danga, e na danga contemporinea tam-
bém se rompeu com a estrutura psicoldgica;
uma transformagio especular a essa também
ocorre no teatro pds-dramdtico, de modo a li-
berar vestigios da corporeidade até entao vela-
dos (Lehmann, 2007, p. 158).

Outro ponto representativo do modo de
presenca corporal pés-dramdtica é a transfor-
magio do ator em um objeto-homem, escultu-
ra viva:

O retorno do tema escultural no teatro dos
anos 1980 e 90, contudo, acontece segundo
pressdgios totalmente diferentes daqueles dos
modernos cldssicos (...) O corpo nao ¢ mais
exposto em fung¢do de sua idealidade pldsti-
ca, mas de uma dolorosa confronta¢io com a
imperfei¢io. O encanto e a dialética estética
das estdtuas de corpos cldssicas consistem no
fato de que o ser humano vivo nao pode con-
correr com elas. A escultura é (também) o
corpo ideal que nio envelhece, mas exerce
atracio visual como forma erdtica (...). Em
contrapartida, na instantaneidade da troca de

olhares entre o publico e a cena, o corpo que
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envelhece e degenera (...) experimenta em seu
cansago e esgotamento, uma exposi¢ao des-
tituida de beleza,(...) O “estar exposto” do
ator nio ¢ filtrado pelo papel e pelo drama.
O corpo se aproxima do espectador de modo
ambivalente e ameacador — porque se recusa
a se tornar substincia significativa ou ideal e

passar para a eternidade como escravo do sen-

tido/ideal (Lehmann, 2007, p. 342-5).

Neste sentido, o que o teatro “pés-dra-
mdtico” faz ¢ evidenciar publicamente o corpo
em seu estado de morte continua, num tipo de
exposi¢ao que, impedindo qualquer tipo de
distingao segura entre arte e realidade, acaba
por promover a sua prépria “fenomenologia da
percepgao”. Como acontecimento concreto li-
gado 4 ordem figural, a légica da percepg¢ao e o
status do sujeito dessa percep¢ao sofrem uma
considerdvel transformagao, uma vez que, eli-
minado o ordenamento representativo, j4 nao
existe mais o conforto do ponto de fuga do con-
texto objetual.

Essas mudancas ocorridas na cena con-
temporanea refletem também aspectos ligados
a uma certa involugdo que ocorre no campo da
dramaturgia no que diz respeito configuragao
de personagens/caracteres. Em seu livro “Death
of Character”, Elinor Fuchs observa no panora-
ma da arte teatral contemporinea uma mudan-
¢a de paradigma tdo decisiva quanto aquela que
marcou a passagem do classicismo para o ro-
mantismo (Fuchs, 1996). De acordo ela, muito
embora haja muitos caminhos para descrever o
que se passou na transicio de um movimento
a0 outro, uma maneira clara de abordar tal ques-
tao seria a observancia do fato de que o drama
teria passado do primado da “agdo” — que nos
termos de Arist6teles corresponderia a “alma da
tragédia” — para o da primazia do “cardter” — o
qual era considerado por Schlegel e Hegel como
a “parte” que teria despertado um interesse do-
minante no chamado drama moderno, cujo
fundamento estaria localizado dentro do caré-
ter e ndo mais entre os caracteres. Segundo a
autora, essa transi¢ao entre os “mundos’, em
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que a “consciéncia” substitui a “agdo” enquanto
principio estrutural da pega, vai se desdobrar até
o ponto em que, ocorrendo uma espécie de sa-
tura¢io do processo, a consciéncia, jd trémula,
vai perder sua memdria em Beckett, e com ela
vao se esvair, também, os derradeiros tragos de
um “cardter” que jd vinham se obliterando des-
de Strindberg, e que desaparecerao por comple-
to no mundo reificado dos textos performdticos
de Richard Foreman.

Lehmann aponta essa coisificagao do ator
na cena contemporanea como um dos tragos
representativos do teatro pés-dramdtico. Ressal-
ta, contudo, que se, por um lado, o corpo vivo
passa a condigdo de “objeto”, por outro, o uni-
verso das coisas, enigmaticamente, parece com-
posto por matérias espirituais e fantasmdticas.
A estética teatral, nesse sentido, passa a ser for-
jada num espago fronteirigo entre o ambito hu-
mano e o das coisas, entre o Vivo € 0 ha0-Vivo.
Tomando o conceito do objeto de transi¢io de-
senvolvido por Winnicott, Lehmann nos lem-
bra que, para o psicanalista inglés, o que move
a fascinagdo pelo objeto é o fato de que ele, ao
se aproximar da condigio de sujeito, desperta
em nds a sensacio de que nio serfamos apenas
sujeitos vivos, mas, em parte, também objetos.
Nessa operagao cognitiva, perde-se o poder de
distin¢ao entre vida e morte, ser e nao-ser. Um
teatro que rompe com o modelo dramdtico ¢é
capaz de restituir valor as coisas, além de per-
mitir aos atores experimentarem a coisificagao.
Paralelamente, “esse teatro gera um novo cam-
po de atuagao no dmbito das mdquinas que, das
grotescas mdquinas de amor e morte de Kantor
ao teatro high-tech, estabelece uma ligagao en-
tre 0 homem e a mdquina, a mecnica e a tec-

nologia” (Lehmann, 2007, p. 349-50).
A maquina em cena
e a questdo da especificidade
No artigo “L'écran de la pensée”, Hébert e

Perelli-Contos destacam o fato de que o teatro,
ao longo de sua histdria, nunca hesitou em tirar
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proveito dos desenvolvimentos técnicos e cien-
tificos, tendo integrado as maquinarias dispo-
niveis nos mais diversos periodos, como manei-
ra de lhe permitir produzir o extraordindrio e o
inimagindvel (Hérbert & Perelli-Contos, 1998).
Lehmann, por sua vez, nos lembra que sempre
existiu um “aparato que simulasse a realidade”,
nele incluindo desde o trabalho técnico do ator
como, também, o maquindrio teatral como um
todo, em suas mais variadas formas e configu-
ragbes: vide as mdquinas de aparicdo, as gruas
dos gregos, os algapoes medievais, a descoberta
da perspectiva e a decorrente construgio da cena
a italiana, a iluminagio a vela do teatro barroco
que podia ser “regulada” ao se erguer quebra-
luzes de um grupo de velas para outro, o “teatro
mecinico em miniatura” criado por Philip
Loutherbourg (em 1781) e a introdugao do ci-
nema pelos inovadores do século XX. A condi-
¢ao maquinal no teatro estd associada ao pré-
prio trabalho dos atores, 2 medida que, por
exemplo, estes s3o alcados a condi¢do de estd-
tuas falantes, ou autématos. O paradoxo do co-
mediante, nos termos de Diderot, estd associa-
do ao fato de que o ator sé adquire vivacidade
convincente & medida que se torna uma mdqui-
na fria. Dos gritos futuristas de Marinetti que
clamavam pela introdugio na cena do reino da
mdquina, aos experimentos construtivistas da
Bauhaus e aos trabalhos multimidia de Piscator,
passando por Moholy-Nagy e a supressao da lin-
guagem e mesmo dos atores em cena, o teatro
passa a funcionar como uma maquinaria que
desfigura o corpo, cercando-o de efeitos, defor-
mando-o, fazendo dele “escultura cinética’, de
modo a lhe revelar possibilidades ocultas, como
visava Oskar Schlemmer. Estas propostas radi-
cais desenvolvidas pelas vanguardas ainda rever-
beram diretamente em vdrias manifestagoes da
cena contemporinea em que os atores passam a
conviver com outros elementos tecnoldgicos de
enuncia¢io, numa relagao nio hierarquizada
que rompe com uma série de pressupostos da
cena concebida enquanto representagao, deslo-
cando o modo de percepgio e subvertendo a
ordem discursiva (Lehmann, 2007 p. 365-76).
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Ocorre que, a despeito de todo esse his-
térico de aliangas entre o teatro e a maquinaria,
a contribui¢do da tecnologia para a cena teatral
contemporanea ¢ vista por muitos como uma
espécie de ameaga, ou regressao da arte teatral e
um caminho a ser evitado. Essa postura revela,
mais do que mostrar um desconhecimento em
relagiao a todo um passado de evidéncias que
apontam para os proveitos que o teatro tirou ao
longo de sua histéria dos desenvolvimentos téc-
nicos e cientificos, uma certa concepgao de tea-
tro que preconiza um retorno a sua pureza pri-
mitiva e artesanal. Concepg¢ao essa que estd
alicercada na idéia de que o trago essencial do
teatro, ou seja, aquilo que se constitui como
uma unidade minima sem a qual o fendmeno
teatral nao se estabelece, repousa integralmente
sobre o trabalho do ator. No campo da prética
teatral, por exemplo, Grotowski, ao conceber o
seu teatro pobre, propunha, dentre outras coi-
sas, um deslocamento do foco da representagio
para a relagdo entre o ator e o espectador, elimi-
nado tudo que, na visao do diretor polonés, se-
ria supérfluo. Recusando no teatro de seu tem-
po aquilo que reconhecia como uma tola
tentativa de imita¢do da realidade — o que o ci-
nema poderia fazer de forma mais eficiente —,
assim como também a busca va pela espeta-
cularidade, Grotowski acreditava que o ascetis-
mo deveria comandar a prdtica teatral, repou-
sada tnica e exclusivamente sobre o trabalho
do ator.

Essa concepgao grotowskiana do teatro ¢
de certa maneira corroborada por uma série de
estudos desenvolvidos no século passado por
pensadores como Henri Gouhier e Ortega y
Gasset que, tendo se langado na tarefa de inves-
tigar qual seria a esséncia do teatro, apontaram
o ator — e sua metamorfose — como o elemento
essencial para a instauragio do fenémeno tea-
tral. No Brasil, um dos estudos mais fecundos
sobre o tema foi realizado por Anatol Rosenfeld
em seu ensaio ‘O Fen6meno Teatral”. Nele
Rosenfeld, adotando um viés préximo ao dos
autores supracitados, define como o fenémeno
bésico do teatro a “metamorfose do ator em per-
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sonagem”. De acordo com sua percepgao a pre-
cedéncia ontoldgica na cena é sempre a do ator-
personagem que conjuga um desempenho real
a uma agao irreal.

Numa abordagem mais contemporanea,
no entanto, Patrice Pavis sustenta que a busca
pela a especificidade do teatro, como meio de
diferencid-lo das demais artes — questao que, se-
gundo o tedrico francés, tanto obcecou a refle-
xdo critica — é sempre uma atitude meio meta-
fisica, a partir do momento que se propde a
isolar uma certa substincia que conteria todas
as propriedades de todos os teatros.? Para Pavis,
toda concepgao essencialista do teatro “nunca
passa de uma agao estética e ideoldgica entre
muitas outras. Ela faz abstragao da relatividade
histdrica e cultural, demasiado preocupada com
a descoberta de uma esséncia eterna e univer-
salmente humana” (Pavis, 2001, p. 143).

Além disso, a prépria prdtica teatral con-
temporinea, ao subverter as fronteiras erguidas
no século XVIII com as outras artes — e assim
promover um verdadeiro “melting pot” dos gé-
neros e das técnicas —, acaba por colocar tam-
bém em xeque a idéia mesma de uma esséncia
ou de uma especificidade da arte teatral. Ex-
plorando todos os sentidos e dimensoes das ar-
tes cénicas, o teatro total contemporineo, dito
“pds-moderno”, desafia os cAnones tradicionais
da estética teatral, estruturados por meio de hi-
erarquias de valor, como forma de dar vazao aos
desejos e necessidades préprios ao zeitgeist con-
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temporineo. Nesse sentido, faz colidir formas e
culturas de contextos dispares, apelando, por
exemplo, ao cinema ou ao video como maneira
de explorar as interfaces entre o humano e o
inumano, o morto e o vivo4.

Diante desse quadro marcado por conta-
minagdes e hibridismos, Pavis sugere que, ao
contrdrio de estudos que contrastam as prin-
cipais midias (cinema, video, rddio, teatro),
deveriam antes ser elaboradas teorias que, cal-
cadas na expressao e metodologia da inter-
textualidade — ou intermidialidade-, promoves-
sem uma integragao dos conceitos estéticos das
mais diferentes midias em um novo contexto

(Pavis, 2003).

Aplicada ao teatro, a pesquisa da intermi-
dialidade de uma encenagio consiste em
analisd-la localizando o impacto em suas com-
ponentes de diferentes midias especificas. (...)
Evitaremos uma estilistica comparada das “es-
séncias” mididticas (tracos considerados como
especificos de uma midia) pois nos limitarfa-
mos entdo a comparar lugares comuns atri-
buidos 4 esséncia fixa das midias. Confronta-
riamos, pelo contrdrio, a maneira pela qual
as midias (exteriores & obra cénica) se inte-
gram a materiais da representa¢do utilizando
propriedades historicamente atestadas dessas
midias de origem e tomando entdo, nesse
novo contexto, uma dimensio diferente

(Pavis, 2003, p. 43).

3 De acordo com Pavis, esse problema também seria enfrentado por aqueles que atuam na esfera da

semiologia teatral, uma vez que “a semiologia também se coloca a questdao de saber se existe um signo
teatral e um conjunto de cddigos préprios do teatro, ou se os cddigos usados no palco sio emprestados

de outros sistemas artisticos. Ela se questiona sobre a esséncia do teatro em termos de funcionamento
dos sistemas significantes” (PAVIS, 2001, p. 138-139).

4  Podemos estimar que o confronto cotidiano com as midias — do telefone 2 televisao passando pelo

cinema, o video, a fotografia, o computador ou...a escrita — influencia a nossa maneira de perceber e
conceituar a realidade e que nds percebemos a realidade espetacular de modo diverso do que hd vinte,

cinquenta ou cem anos. O impacto dessas mutagdes nao ¢ tanto fisiolégico quanto neurocultural: nos-
sos hdbitos de percep¢ao mudaram, ainda mais que nossa maneira de produzir e receber o teatro evo-

luiu (PAVIS, 2003, p. 41)
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Esse viés sugerido por Pavis, parece-nos
mais apropriado para se pensar as formas mani-
festas da teatralidade contemporinea, tanto
mais por abdicar-se de toda e qualquer perspec-
tiva de cunho exclusivista calcada em bases
essencialistas e/ou especiﬁcantes, assim como
por tentar evidenciar o fato de que cada uma
das midias encerra em si aspectos e estrutu-
ras de uma ou de vdrias outras midias — con-
cepgdo essa que encontra franca ressonincia
nos estudos sobre a cena contemporinea ela-
borados por Josette Féral, para quem a teatrali-
dade consiste numa qualidade passivel de ser
manifesta nas mais diversas artes, podendo in-
clusive ser reconhecida em instancias outras,
para muito além do campo relacionado as ma-
nifestacoes estéticas.

Teatralidade como processo

Em seu artigo “Theatricality: The Specificity of
Theatrical Language”, Josette Féral aponta o
fato de que a emergéncia da teatralidade em 4re-
as correlatas ao teatro teve com um de seus
coroldrios a dissolu¢io dos limites entre os gé-
neros, e das distingbes formais entre as préticas.
Para a pesquisadora, 2 medida que o espetacu-
lar e o teatral adquiriram novas formas, o tea-
tro, tendo sido repentinamente descentrado e
j& ndo contando com um dominio exclusivo que
lhe garantisse exceléncia e diferenciagdo’® — foi
induzido a se redefinir e se recriar. Nesse senti-
do, Féral se pergunta sobre como poderfamos
definir a teatralidade hoje — ou se seria mais
apropriado seria usar o termo no plural? Seria
ela uma propriedade que pertence unicamente
ao teatro, ou poderia ser encontrada no cotidia-

no? Como uma qualidade — na acepgao kan-
tiana do termo — a teatralidade preexiste a sua
manifestagio no objeto no qual ela se investe?
O objeto entdo seria uma condigio para a emer-
géncia do teatral? Ou seria a teatralidade a con-
seqiiéncia de um certo processo relativo tanto a
realidade quanto ao sujeito?

H4 uma série de imprecisdes que cerca o
uso da expressao teatralidade. No artigo acima
referido, Féral sustenta que, sendo pouco defi-
nida do ponto de vista léxico, e nao havendo
clareza sobre sua etimologia, a teatralidade pa-
rece surgir de um “conceito tdcito” que se defi-
ne como uma “idéia concreta diretamente ma-
nejdvel, mas que nio se pode descrever mais que
indiretamente” e que se associa de maneira pri-
vilegiado ao teatro.

Num conhecido ensaio sobre o teatro de
Baudelaire, Roland Barthes, logo apés se ques-
tionar, de forma aporética, sobre “o que é a
teatralidade?”, sustenta que esta seria “o teatro
menos o texto”, configurando antes uma es-
pessura de signos e de sensac¢oes que se edifi-
caria em cena a partir do argumento escrito,
sendo uma espécie de percepgiao ecuménica
dos artificios sensuais, gestos, tons, distincias,
substancias, luzes, que submerge o texto sob a
plenitude de sua linguagem exterior (Barthes,
2002, p. 122-3).

Essa concepgao de Barthes, para além do
mérito de promover um reconhecimento da
materialidade cénica, aspecto tantas vezes vili-
pendiado ao longo da histéria do teatro, pode
sugerir uma falsa idéia de sumarizac¢io apazi-
guadora quanto ao significado da teatralidade.
Talvez seja atento a este aspecto que Patrice
Pavis, na andlise que faz do verbete teatralidade
em seu Diciondrio do Teatro, nos alerta para o

5 A tese da especificidade elaborada por Arnheim estabelece que cada uma das artes deveria se voltar

para aquilo que lhes garantisse as necessidades de exceléncia e de diferenciagio, ou seja, cada forma de

arte deveria explorar sé aquelas vias de desenvolvimento nas quais ela se torna exclusivamente superior

as demais.

6  Conforme defini¢ao de Michael Polany (Féral, 2002, p. 95).

15/04/2009, 08:26



0 corpo e as coisas: a dissolucao da fronteira entre o vivo e 0 ndo-vivo no contexto do teatro contemporaneo

que reconhece como uma certa banaliza¢ao,
sem muita pertinéncia, da idéia do teatral como
algo pura e simplesmente espacial, visual, ex-
pressivo, no sentido do que se fala de uma cena
muito espetacular e impressionante’.

Contudo, acreditamos que esse aspecto
referente 2 dificuldade de se determinar um va-
lor seméntico estdvel para a expressao, deve ser
encarado menos como um problema a ser en-
frentado por todos aqueles que queiram pensar
sobre a teatral, e mais como um dado extrema-
mente representativo associado a natureza mes-
ma da coisa: a teatralidade.

E de fato, no artigo supracitado, Féral
sustenta que a teatralidade ndo parece depen-
der da natureza do objeto: ator espago, objeto,
evento; tampouco estd do lado do simulacro, da
ilusao, da aparéncia, da ficgao, uma vez que néds
a podemos observar na situagao cotidiana. Mais
que uma propriedade, cujas caracteristicas seri-
am passiveis de andlise, a teatralidade parece ser
um processo, uma produgio que primeiro se
refere ao olhar que postula e cria um “espaco
outro”, deixando lugar para que a ficgdo possa
emergir. Este espago ¢ o resultado de um ato
consciente que pode partir do “performer” mes-
mo — performer no sentido mais amplo do ter-
mo: ator, diretor de cena, cendgrafo, ilumina-
dor, assim como arquiteto — ou do espectador
cujo olhar cria uma divisao espacial onde pode
emergir a ilusdo e que pode se dirigir indistin-
tamente sobre os fatos, os comportamentos, os
corpos, os objetos e o espaco tanto do cotidia-
no como da fic¢ao. Sendo um fazer, um suce-
der que constréi um objeto antes de consagrd-
lo como tal, a condi¢ao da teatralidade seria a
identificagdo (quando desejada pelo outro), ou
a cria¢io (quando o sujeito a projeta sobre as
coisas) de um “espago outro” do cotidiano, um
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espago que cria o olhar do espectador, mas fora
do qual ele permanece. Esta divisao do espaco
que cria um fora e um dentro da teatralidade ¢
o espago do outro, fundador da alteridade da
teatralidade (Féral, 2002).

Ao término de seu estudo, Feral faz as se-
guintes consideragoes: A teatralidade nio tem
manifestagoes fisicas obrigatdrias, ou seja, nao
tem propriedades qualitativas que permitem des-
cobri-la com seguridade. Nao é um dado
empirico. E uma posi¢ao do individuo com re-
lagao a0 mundo e com a sua imaginagio. A tea-
tralidade nao ¢ resultante de uma soma de pro-
priedades ou caracteristicas nas quais se poderia
penetrar, nao pode ser compreendida, a nio ser
através de manifestagoes especificas e deduzidas
da observaciao de fendmenos teatrais. Contudo,
a teatralidade ultrapassa o fenémeno estritamen-
te teatral, podendo ser percebida em outras for-
mas, nio sé artisticas (danga, épera, espetdcu-
lo), como também cotidianas. Se a nogiao de
teatralidade ultrapassa o teatro é porque nio en-
cerra um dominio cujos sujeitos ou coisas pos-
suam uma qualidade determinada. Ela nio per-
tence nem aos objetos, nem ao ator, mas antes
pode se investir neles, segundo as condi¢des do
processo, sendo mais o resultado de uma din4-
mica perceptiva do olhar que une o observado e
o observador. O que a teatralidade faz ¢ eviden-
ciar ao espectador o espetacular, a construgao de
uma ficgao. De todas as artes, o teatro ¢ o lugar
em que melhor se efetua esta experimentagio.

Insinuacdo da mortalidade

A andlise do conceito de teatralidade desen-
volvida por Ferdl, a despeito de nos revelar as-
pectos elucidativos do termo, por outro lado,

7 A asser¢io de Barthes, longe de ser apaziguadora, nos parecer antes encerrar em sua equagio subtrativa

uma outra incégnita: se a teatralidade ¢ o teatro menos o texto, o que vem a ser o teatro? Além disso,

deve-se considerar que num trecho de seu estudo em que faz remissao ao Bunraku, Barthes nos chama

aten¢do para uma outra forma de textualidade passivel de encerrar aspectos de teatralidade.
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evidencia que, sendo passivel de observagao nas
mais dispares situagoes e estando relacionada a
uma quantia vasta de fendmenos, tal concei-
tuagdo encerra um sentido por demais lato,
impedindo uma avaliagao mais acurada dos fe-
noémenos. Daf surge uma questdo: como forjar
um instrumento conceitual minimo que nos
permita avaliar, do ponto de vista estético, a
cena contemporinea, por exemplo, em suas for-
mas variadas de manifestagdo, sem, por um
lado, recorrer aos velhos cAnones atributivos de
valor e as taxonomias disciplinadoras, assim
como, por outro, evitando cair num estado de
quase indistin¢do entre as coisas (posiciona-
mentos antitéticos esses que parecem nortear
o idedrio de “gramdticos” e “linguistas” da ce-
na, respectivamente)?

Uma possivel resposta a tal questdo nos ¢
sugerida pelo préprio Lehmann num trecho do
seu estudo sobre o teatro pds-dramdtico, no
qual ele nos lembra que Roland Barthes, em
“Literatura e significagao” havia se perguntado
0 que era o teatro e respondido ser “uma espé-
cie de mdquina cibernética”. Para Lehmann, tal
afirmacgdo, considerada do ponto de vista atual,
parece clarividente 2 medida que inclui o fator
da interatividade. Ao mesmo tempo, ele identi-
fica uma certa limita¢ao na concepgao barthesia-
na por refletir aspectos ligados a conjuntura do
pensamento semioldgico da época em que o
texto fora escrito, a medida que Barthes consi-
derava o teatro uma mdquina de informagao
que produz significado a ser decifrado pelo es-
pectador, num ato de cognigao.

Ocorre, porém, que a estrutura de comuni-
cagdo do teatro ndo tem seu centro no fluxo
de informagdes, mas em um outro tipo de

significacdo, que inclui a morte. A informa-

¢ao estd fora da morte, para além da experi-
éncia do tempo. J4 o teatro, na medida em
que nele o emissor e o receptor envelhecem
juntos, ¢ uma espécie de “insinuagao da mor-
talidade”. Na tecnologia de comunicagao
mididtica, o hiato da computadorizagio se-
para os sujeitos uns dos outros de tal maneira
que proximidade e distincia se tornam fato-
res indiferentes. Em contrapartida, na medi-
da em que o teatro consiste em um tempo-
espago comum de mortalidade, ele formula
como arte performativa a necessidade de li-
dar com a morte, portanto com a vitalidade
da vida. Seu tema ¢, para falar com Heiner
Muller, o terror e a alegria da transformagao,
a0 passo que o cinema se caracteriza por as-
sistir 2 morte (Lehmann, 2007, p. 371-2).

Na visao de Lehmann, como se pode ve-
rificar, ¢ esse aspecto ligado ao espago-tempo
comum da mortalidade, com suas implicagoes
éticas e estéticas, que acaba por determinar a
distingdo clara entre o teatro — as artes cénicas
em geral — e as midias. Uma estética mididtica
do teatro, nesse sentido, sé faz sentido na me-
dida em que o material gerado pela tecnologia
estabeleca uma relagao complexa com tal cam-
po de mortalidade. Tomando essa no¢ao como
referéncia, poderfamos, no entanto — e como
forma de refletir sobre a questao da dissolugao
da fronteira entre o vivo e ndo-vivo na cena con-
temporinea —, considerar o fato de que, com-
plementarmente a esse campo de observancia da
morte, 0 que se instaura muitas vezes na cena
teatral hodierna ¢ um espago-tempo de transi-
¢do — como queria Winnicott — propicio nio sé
a observincia da morte, como também 2 ins-
tauragao do que poderfamos designar como sen-
do um campo de insinuagio da vivacidade.

—
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RESUMO: Visa-se a refletir sobre a dissolu¢io da fronteira entre o vivo e o nao-vivo no contexto
das artes cénicas contemporineas — marcado tanto por contaminagdes e hibridismos, quanto pela
desfronteirizagao — a partir de certas proposicoes desenvolvidas no 4mbito da teoria teatral contem-
porinea. Sio feitas consideragdes a respeito da concepg¢io “cldssica” de expressao dramdtica, aponta-
das as nogoes de “esculturalidade” e “figuralidade” em contraponto as concep¢oes de ordem represen-
tacional; e abordados alguns aspectos relacionados as mudangas conceituais e prdticas que emergiram
na estética teatral a partir da autonomizagao da cena e do surgimento de novos paradigmas de
encenagao nio ocidentais. Discorre-se também sobre a corporeidade auto-suficiente no contexto do
teatro pds-dramdtico, a ligacao entre o homem e mdquina e o estabelecimento de uma nova feno-
menologia da percep¢ao; e aponta-se a expressao “intermidialidade” como mais producente para se
pensar as manifestagoes teatrais hodiernas. Por fim, retoma-se conceito de teatralidade, nos termos
de Josette Ferdl e a nogdo de teatro como espago-tempo de insinuagio da mortalidade, defendida
por Hans-Thies Lehmann.

PALAVRAS-CHAVE: vivacidade, teatralidade, pés-dramdtico, corporeidade, fenomenologia da per-
cepgao, intermidialidade.
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