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Performance Nao-semiodtica

Michael Kirby Universidade de Nova York in “Nonsemiotic Performance,”
Modern Drama 25.1 (March 1982)

(Trad. Humberto Issao — Rev. Tatiana Toledo)

Ao falar de uma das minhas pec¢as mais recentes, pretendo demonstrar duas
importantes questdes tedricas. A primeira € que, apesar do recente interesse genera-
lizado pela semidtica da performance, a semidtica ndo se aplica necessariamente a
toda performance, ha apresentagdes que podem ser referidas como “ndo-semidticas’
Com o segundo ponto — muito menos controverso — gostaria de destacar e dar exem-
plos da maneira pela qual a teoria estrutural, derivada da andlise de varias obras,
pode-se ser “reciclada” para se tornar a fonte de criatividade e fundamento pratico de
uma determinada producao.

Considero a andlise semidtica baseada em um modelo de arte como comuni-
cacao. Nesse modelo, ha um emissor, uma mensagem (codificada pelo remetente), e
um receptor (que decodifica — pelo menos em algum grau —a mensagem). A semiotica
pode ser vista lidando principalmente com esse processo de decodificacao de mensa-
gens codificadas.

Desde que eu estou a ponto de dizer que eu néo envio conscientemente mensa-
gens em minhas pegas, eu nao quero ignorar ou negligenciar a possibilidade de que
mensagens podem ser enviadas de forma inconsciente. Ha varios pontos importantes
aqui. Primeiro, a intengao de enviar uma certa mensagem controla, em grande medida,
o material inconsciente. Existe um continuo desde o plenamente consciente até o
completamente inconsciente, e a mensagem que é enviada conscientemente tende a
“‘puxar’ o material inconsciente. Um artista psicético pode ser uma exceg¢ao, mas na
maioria dos casos a mensagem intuitiva, irracional e inconsciente apoia e expande a
mensagem consciente ao invés de contradizé-la. A mensagem da qual o artista esta

consciente age como elemento centralizador , atraindo material inconsciente para ele.



Isso nao decorre da aceitacdo de mensagens inconscientes que contradizem ou, na
verdade, um arco diferente dos atos conscientes. Se aceitamos as mensagens incons-
cientes, isso ndo significa que elas contradizem ou mesmo que elas sdo de uma natu-
reza minimamente diferente das mensagens conscientes.

Em segundo lugar, a comunicacdo deve ser distinguida, tao rigorosa quanto
possivel, dainterpretacdo. Uma mensagem “recebida”’ ndo necessariamente foi enviada;
muitas mensagens sao meras proje¢des ou leituras no trabalho (lidas no trabalho ou
leituras do trabalho — n&o sei qual passa melhor a ideia de uma leitura externa ao
trabalho q foi acoplada ao trabalho). Em “Uma Teoria da Semidtica’; Umberto Eco tenta
lidar com o problema da inferéncia. Ele explica que certos atos de inferéncia devem
ser reconhecidas como atos semioéticos, “mas s6é quando elas sao culturalmente reco-
nhecidos e sistematicamente codificados™. Isto coloca a énfase em um cédigo, cultu-
ralmente estabelecido e distingue da privada interpretacdo pessoal idiossincratica da
analise semidtica. Semidtica, entdo, néo é a exegese do sentido, mas a demonstracao
de como o significado deriva de um codigo especial;a menos que o proprio cédigo seja
claro, s6 temos interpretacdes.

Terceiro, o diretor da peca é ele mesmo um analista, conhecedor de muitos, se
nao de todos, dos cédigos para decifrar as mensagens inconscientes. Sendo que a
criacdo de uma performance nao é, na maioria dos casos, um ato espontaneo, mas
sim, envolve 0s ensaios, o remetente da mensagem também torna-se seu receptor,
estudando o “objeto semidtico” mais e mais. Isto significa que as mensagens nao-
-conscientes podem ser rastreadas e controladas de uma forma que nao é verdade,
por exemplo, com o comportamento espontaneo da vida cotidiana.

Um quarto e ultimo ponto sobre a mensagem inconsciente — um ponto derivado
de certa forma a partir do segundo ponto, que relaciona todas as comunicagdes
a um coédigo culturalmente estabelecido durante a tentativa de diferenciar comuni-
cacao e interpretacdo — é que uma peca, ou qualquer obra de arte, pode ter varias
interpretacées sem ter uma “correta”; “mensagens” contraditérias podem ser igual-
mente corretas. Especialmente para aqueles que acreditam que a arte deve ter uma
mensagem — aqueles que tém sido levados a acreditar que a arte-como-comunicacgao
€ 0 unico modelo possivel — é muito dificil ndo ver uma mensagem em qualquer

trabalho, mesmo que nenhum tenha sido intencional. (Se a mensagem nao aparece,

"Umberto Eco, A Theory of Semiotics (Bloomington, 1976), p. 17.
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a experiéncia é rejeitada e/ou a obra denegrida.). Assim, as técnicas de codificagcao
de mensagens podem ser utilizadas e a decodificagdo pode ser esperada, ou até
mesmo procurada, sem que uma mensagem tenha sido realmente enviada.

A luz dessas questdes tedricas, vamos olhar para a minha peca “Double Gothic”.
“Double Gothic” foi realizada em uma estrutura muito especifica e pouco usual.
Fixamos seis grandes cortinas pretas paralelas uma a outra separadas por noventa
centimetros. Esse arranjo criou cinco corredores paralelos de noventa centimetros
de largura em que os atores poderiam atuar. Trés luzes, apontado diretamente para
baixo e coberto por mascaras conicas, foram penduradas altas em cada passagem.
O conjunto foi fechado em plastico preto. Espectadores sentavam em lados opostos
da construcao, olhando um em direcao ao outro, embora eles nao pudessem se ver.
Os atores estavam falando em voz baixa, e as duas sec¢des de audiéncia permi-
tiam o maior numero de espectadores possivel de chegar tdo perto quanto possivel
da performance. Os espectadores podiam ver dentro da caixa de plastico-e-cortina
somente se uma luz fosse acesa la dentro.

Esta era uma maquina para atuar que organizava o espaco € a percepgao em uma
forma muito especifica. Nao foi uma indicacao semidtica de lugar, tema etc. Qualquer
peca poderia ter sido feita no construto. Dado que a escuridao era mais apropriada —em
um sentido semioticamente tradicional — para uma peca séria, como “Double Gothic”
mais do que teria sido para uma comédia, mas a maioria das minhas outras pecas
poderia ter sido feita muito bem nela. A apresentacao fisica foi uma variavel mais ou
menos independente nao intensionada para expressar um tema central ou transmitir
parte de uma mensagem unificada; derivado das preocupac¢des com a organizacao da
experiéncia mais do que com as preocupacdes com a transmissao de informagoes.

As estruturas primarias duracionais ou temporais de “Double Gothic” foram desen-
volvidas a partir de leitura de Morfologia do Conto, de Vladimir Propp. (Aqui, chegamos
a segunda questao: o uso da teoria estrutural para produzir um espetaculo. A partir de
agora essa questao vai se entrelacar com a explicacao do conceito de uma pec¢a nao-
-semiodtica. Os dois — processo e resultado — estao intimamente relacionados). Propp
postula que todos os contos de fadas russos sdo compostos de variagdes sobre um
numero limitado de eventos. Nenhum desses eventos sao obrigatdrios, mas aqueles que
séo utilizados devem ocorrer em uma ordem particular. Este conceito chama a atencao

para a estrutura de eventos subjacente a qualquer género de literatura ou dramaturgia.
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Podemos levantar a hipétese de que qualquer género faz uso de um numero limitado de
eventos e que estes ocorrem em uma ordem particular. Esta € uma das caracteristicas
que distinguem o trabalho individual como parte de um género e identificam o género
em si. Mesmo que esta teoria ndo fosse verdadeira, o conceito poderia fornecer a base
sobre a qual construir uma peca estruturalista como “Double Gothic”. Na arte, as ideias
nao tém que ser corretas ou verdadeiras para serem utilizaveis.

O segundo conceito utilizavel encontrado em Propp € o que ele chama de “funcao”
da personagem. Propp explica fungao como “um ato de carater, definido a partir do ponto
de vista de sua importancia para o curso da a¢ao.”? Em outras palavras, as personagens
nao sao considerados em termos da sua unicidade, personalidades individuais idios-
sincraticas, mas em termos de como eles funcionam, como eles se relacionam com a
histéria. Em termos de personalidade, o herdi de uma histéria pode ser bem diferente do
her6i em outra, mas ambos funcionam como herdis. Embora as variagdes psicolégicas
e situacionais sejam infinitas, o numero de funcées da personagem é limitado.

Para trabalhar com a estrutura de eventos, eu precisava usar mais de uma histéria.
Um uUnico evento, embora tenha sido desenvolvida através de uma analise da estrutura
do evento, seria apenas uma representacao dessa estrutura. Tudo tem uma estrutura,
e a estrutura de uma sequéncia particular de eventos em uma histéria ndo atrai atencéo
em si, aumenta sua visibilidade ou sua dinamica. Contudo, se mais de uma histéria foi
contada e essas historias, embora superficialmente diferentes, tenham a mesma estru-
tura-evento, essa estrutura se tornaria visivel, uma coisa em si, dominante.

Quando comecei a trabalhar com os conceitos de Propp, comecei a escrever
uma peca em um género diferente do gotico. Afinal, o género em si ndo era importante.
Eu comecava a escrever “The Morphology of Science Fiction’] que apresentava trés
histérias simultaneas que eram idénticas na sua estrutura de eventos, mas totalmente
diferentes na maneira como os eventos foram reunidos. Uma historia se passava em
um reino submarino, uma em uma cidade oculta na Cordilheira dos Andes, uma perto
de uma lua de Marte (agua / terra / ar). Os herdis das trés histérias eram uma mulher,
um androide, € um homem. Assim, as trés versées do mesmo “evento” — contrarios,
€ claro, em todos os seus detalhes superficiais de localizagéo, situacao e personali-
dade — podiam ser vistos ao mesmo tempo, lado a lado. As trés histdrias, compostas

pelo mesmo numero de eventos “idénticos; que comegavam e terminavam simultane-

2 Vladimir Propp, Morfologia do Conto, trans. Laurence Scott, 2 # ed.
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amente. A escrita parecia ir bem, mas logo percebi que, para ter um didlogo que nao
se sobrepusse, pelo menos dois tergos de cada cena tinham que ser em agoes sem
palavras. Esta condicao em si ndo era um problema. Eu tenho escrito, intencional-
mente, pecas que foram essencialmente visuais e tinham poucas falas. Mas o visual
ficou muito complicado e proibitivamente caro. Eu deixei o projeto de lado.

“Double Gothic” foi um desenvolvimento mais pratico dessas ideias, usando um
género diferente. Duas histdrias com a mesma estrutura de eventos seriam suficientes
para demonstrar essa estrutura, para torna-la manifesta. Eu decidi alternar as duas
histérias, representando uma cena de uma e depois a “mesma” cena da outra, em vez
de apresenta-los simultaneamente.

No ensaio, uma histéria foi definida para ser apresentada em um dos lados da
caixa preta e a outra para o outro lado. Uma histéria era para ser em primeiro plano e
a outra o pano de fundo para cada uma das duas audiéncias. Quando nos mudamos
para a construcdo em si, uma das atrizes, Ela Troyano, destacou que as histérias
poderiam ser apresentadas assim que eles comegassem em lados opostos da caixa
e evoluindo cena por cena, corredor por corredor, para o lado oposto, assim passando
uns aos outros. Isto é o que nds fizemos. O movimento de cada uma das histérias se
distanciava de um publico e caminhava para a outra audiéncia — a clareza e visibili-
dade das cenas controlada pelo numero de intervenientes paredes de tecido — era
uma estrutura puramente formal. Nao tinha nada a ver com o significado ou uma
mensagem. A alternéncia de histdrias adicionou uma dinamica de antecipacao. Uma
vez que o espectador percebia que a segunda histéria era uma versao da primeira,
certos elementos podiam ser esperados. Esta funcionalidade se relacionava com a
visibilidade e a audiabilidade relativamente baixa nos corredores distantes. O que néo
era muito disponivel para os olhos e ouvidos podia ser preenchido, em certa medida,
pela mente e imaginag&o. Se alguma coisa néo foi percebida por causa da escuridao,
do baixo nivel vocal e a intervengao das paredes de tecido, poderia ser considerado
como semelhante ao que foi percebido claramente na cena mais préxima.

As funcgdes dos personagens foram mantidas a um minimo. Cada histdria tinha
uma heroina, um antagonista e um ajudante do antagonista. A decisdo de usar
somente mulheres foi completamente arbitraria. (Eu gosto desse tipo de decisao.)
Meu espetaculo anterior, “Identity Control; teve apenas homens nos papeis. Por que

nao usar apenas mulheres em “Double Gothic”? E claro, um belo homem misterioso
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€ um recurso padrao do género gotico, e a sexualidade reprimida € uma das suas
caracteristicas dominantes. Depois de uma performance, me perguntaram por que
eu tinha colocado o material Iésbico na peca. A resposta foi que o0 sexo era vital para
0 género gotico, e eu tinha escolhido para fazer uma (ou duas) versao (0es) apenas
com mulheres. Este incidente, para mim, € um exemplo de como o pensamento estru-
turalista pode criar combinagdes incomuns de elementos que nao seriam produzidos
seguindo os métodos usuais de criacdo de mensagem, a intuicao, inspiracéao e gosto.

“Double Gothic” comega na escuriddao. Uma musica de 6rgéao alta para impre-
visivelmente cada vez a intervalos mais curtos, enquanto uma das quinze lampadas
a pino acende e em seguida outra revela uma unica e breve acao, talvez acompa-
nhada por uma fala. As primeiras acoes relacionadas a sapatos, aos pés. Uma mulher
segurando uma boneca diz: “Um de seus sapatos esta faltando.” Uma mulher sentada
lentamente tira uma de suas meias. Uma mulher com um casaco branco de labora-
torio fica olhando para os sapatos de salto alto de uma mulher, que ela segura em
suas maos. Mais tarde, quando os intervalos de escuriddao e musica se tornam cada
vez mais curtos, serao meras imagens de luvas, de maos. “E um anel de casamento?”
Uma das mulheres pergunta. A mulher do jaleco branco tira as luvas de borracha. Uma
mulher sentada admira as unhas e pergunta: “Elas sdo compridas o suficiente?” Esta
sequéncia de abertura é composta de imagens que aparecerao nas mesmas luzes,
durante as cenas da peca. Apds as cenas, uma sequéncia semelhante de fechamento
€ composta por outras imagens que foram recorrentes ao longo das duas narrativas.
Assim incorporado nas duas historias e também separado delas tem-se uma rede
tematica de gestos e acdes similares que sdo completamente nao-informacionais.

O estrutura de eventos de “Double Gothic” é bastante simples. Na primeira cena
de cada histéria a heroina encontra o ajudante da antagonista. Vemos uma jovem
mulher cujo carro foi, aparentemente, jogado para fora da estrada. E noite, a chuva
ameaca, um cao uiva, ela esta sozinha. O salto de um dos sapatos dela esta quebrado.
Entdo, uma mulher que nao fala aparece com uma lanterna. Aparentemente, ela é
uma surda-muda. Ela da a jovem uma mensagem oferecendo refugio para a noite. Ha
trovoes e relampagos ao sairem.

Na segunda cena — a primeira cena da segunda histéria, apresentada no lado
oposto da constru¢cao — uma diferente jovem mulher também esta so6 a noite. Aparen-

temente ela desceu de um trem esperando alguém para encontra-la, mas ninguém
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esta la. Chuva ameaca, um cao uiva. Entdo, uma mulher cega aparece, aparentemente
enviada pelo “médico’ e pede a jovem para segui-la.

Na segunda cena de cada histéria, as duas mulheres — a heroina e o ajudante
— passam por uma floresta a noite. Na terceira cena, eles encontram a Antagonista:
em uma histéria, uma médica que usa um jaleco branco e luvas de borracha, e na
outra histdéria, uma mulher em uma cadeira de rodas. Na quarta cena — as historias ja
se passaram uma através da outra e estdo se movendo em direcao a plateia-secdes
que podiam ser vistas apenas vagamente nas primeiras cenas — a Antagonista e sua
ajudante mostram para a heroina o quarto onde ela ira dormir. Deixadas sozinhas e
sem saber que esta sendo monitorada, a heroina comecga a se despir para dormir.
Na quinta cena de cada histdria — representada no lado oposto do corredor, onde a
historia comegou — o0 Antagonista e sua ajudante discutem. (Claro, este breve resumo
do estrutura de eventos enfatiza as semelhancgas entre as cenas em vez de os deta-
lhes que eram bem diferentes.)

As sextas cenas em cada histéria sdo exatamente iguais, com o mesmo dialogo
e bloqueio. A heroina € despertada pela ajudante que diz que ela deve partir. “Eu nédo
vou fugir ...; diz a Heroina. “Eu quero saber o que esta acontecendo em aberto aqui’
A auxiliar sai. A jovem mulher pega um candelabro, uma luminaria com uma chaminé
de vidro. Agora ambas as mulheres estao caminhando lentamente pelos corredores
de cortina enquanto a musica de 6rgdo comeca. Entédo, a sequéncia final de imagens
isoladas tomadas das cenas comeca.

As histérias, a estrutura de eventos nao tém fim. O género nao precisa de um fim.
Todo mundo sabe que nenhum dano real caira sobre a heroina de um Gdtico e que ela
vai viver feliz para sempre, mas mais importante para a pe¢a ndo-semiética € que o fim de
uma histéria é muitas vezes o que a transforma em uma metafora e Ihe da sentido. Uma
historia como um todo é vista para reproduzir a vida, fazer um comentario sobre ela, para
explica-la. Sem um fim, uma narrativa perde muito do poder de se tornar uma mensagem.

Como se pode ver, eu uso varias estruturas, emprestadas e criadas, para traba-
Ihar contra o envio de uma mensagem sobre algo. E a estrutura que é importante, ndo
os significados envolvidos que surgem e desaparecem. Se uma mensagem pode ser
construida de forma consciente, também pode ser conscientemente desconstruida.

Eu vejo o teste de Rorschach como uma metafora para esse tipo de trabalho e para

grande parte da arte moderna. Rorschach coloca tinta em um pedaco de papel e dobrou
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0 papel, produzindo uma imagem simétrica. Quando perguntado o que eles veem na
mancha de tinta, as pessoas sempre encontram alguma coisa. Eles sempre recebem
uma mensagem, mas nenhuma mensagem foi enviada, a mancha de tinta foi formada
por acaso. Rorschach nao alega uma resposta correta, uma mensagem em cada mancha.

Se alguém permite que uma mancha de tinta possa ser criada por acaso e nao
tenha nenhum significado intencional, deve-se permitir que uma representacao possa
ser feita por acaso ou por outras técnicas mais complexas e nao tenha nenhum signi-
ficado intencional. Confrontados com este tipo de performance, os semioticistas nao
podem reivindicar decodificar o significado mais do que ele é capaz de decodificar o
significado de uma mancha de tinta. Enquanto um significado pode ser encontrado,
como sempre encontramos nas manchas de tinta, ndo ha decodificagéo “correta” de
uma mensagem. A énfase € sobre a personalidade e as caracteristicas do receptor e
nao na obra de arte.

Analistas semidticos muitas vezes parecem buscar a explicacdo inusitada,
imprevisivel e Unica de sentido. Eles parecem sentir que seu trabalho é importante na
medida em que eles podem derivar significados que sao diferentes daqueles que sao
encontrados, decodificados e compreendido por seus pares. Isso € irbnico, porque na
analise do teste de Rorschach respostas incomuns e originais sao muitas vezes consi-
deradas uma indicagdes das neuroses ou psicoses. Certamente eles ndo tém mais
validade ou veracidade do que as respostas mais numerosas da média.

Se uma peca “Double Gothic”nao pretende comunicar uma mensagem, o que
ela faz? Eu acho que cria um novo tipo de formalismo. Formalismo nas artes tradicio-
nalmente se refere a composi¢cao, harmonia, equilibrio etc. Tem sido primordialmente
sensorial, lidando com relagdes no continuo perceptivo da visdo e audi¢cdo. O forma-
lismo de uma peca estruturalista € mental. Ela envolve as relagbes entre as ideias, ele
esta preocupado com a forma como a mente funciona para fazer conexdes entre as
coisas. Embora utilize significados e informacgdes, ndao é sobre esses significados e
informacgdes, mas sobre as relagdes intelectuais entre os elementos.

Se isso ndo soar interessante ou emocionante, a resposta é apenas uma questao
de gosto. Meu proprio gosto que me faz sentir que o trabalho deste tipo pode ser extre-
mamente interessante e emocionante. Se eu fiz isso soar como se o teatro estrutura-
lista seja apenas um processo cerebral, essa impressao néo é verdadeira. O funcio-

namento da mente, as conexdes de consciéncia que sao feitas e as conexdes que
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sao apenas sentidas ou mal percebidas — estes processos nao sao o lugar onde a
experiéncia deve terminar. A maneira como nossa mente funciona é, em si, material
experimental para o qual nés respondemos emocionalmente. O estruturalismo é uma
forma de criar novas emocodes, emocdes que ndo podem ser derivadas da natureza

ou das mensagens.
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