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ppgac Dossié espetéculo Puls&o - olhares de fora

Pulsao propoe choque entre modos de adesao

Pulsao proposes the clash between modes of adherence

Elizabeth Maria Néspoli

Resumo

O presente artigo reflete sobre a performance Puls&o tomando como elementos de andlise os procedimentos
criativos implicados no modo de adesao proposto ao espectador e seus efeitos na atividade receptiva.
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Abstract

This article discusses about the performance Puls&o taking the involved creative procedures as elements
of the analysis in the proposed accession mode to the spectator and its effects on receptive activity.

Keywords: Modes of adherence, Performance, Reception, Theater.

Pacto teatral - uma exigéncia

Toda obra de arte requer respeito a determinados cédigos de conduta para sua
plena fruicdo, como seguir a ordem da narrativa indicada pela numeragéo das paginas de
um livro ou respeitar a disténcia corporal proposta na interagdo com uma pintura ou escul-
tura. Na arte presencial do teatro tal cédigo se torna mais complexo e alcanga o carater
de pacto coletivo de participagao, pois a ndo adesao ao dispositivo espetacular proposto,
ainda que de um unico espectador, dependendo do grau de perturbacao provocado, pode
comprometer a propria existéncia da obra (BOUKO 2010). Mesmo nas vertentes teatrais
em que se busca delimitagao precisa entre processo de criacao e temporada de apresen-
tacao, o processo de criacao jamais resulta em forma fixa e estavel uma vez que essa néo
prescinde do ato de performar, termo que pode ser pensado como ato de poér forma em
ato. O prefixo grego per significa movimento através e esta presente na palavra perigo

e na derivacao pirata?, ou seja, seu significado ja carrega inseparavelmente os sentidos

1 Escola de Comunicacgdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP)

2 “Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem esse per grego de travessia: a palavra peiratés, pirata”.



de atravessamento (espacgo-temporal) e risco. Para Richard Schechner (2013) o verbo
performar implica ser/estar; fazer e mostrar que faz. E dificil definir a forma teatral que,
como observa a historiadora Margot Berthold, “como uma vela, o teatro consome a si
mesmo préprio no ato de dar a luz’ (BERTHOLD 2000).

No &mbito deste artigo adota-se o ponto de vista de que todo teatro é performa-
tivo se levamos em consideragao o fato de se tratar de uma manifestagéo fundada no
ato simultadneo de criar e exibir uma forma poética, um ato necessariamente convivial,
compartilhado em tempo real e, portanto, sujeito a algum grau de risco, em qualquer
tempo histérico e seja qual for a vertente teatral na qual se insere. Dai a importéncia
da adesao do espectador ao pacto implicito de participacao proposto, seja ele do tipo
que demanda participagédo atuante no rito, seja o que impoe siléncio e imobilidade ou
ainda qualquer outra variante.

Modo de adesao, contrato, pacto sao termos tratados pela pesquisadora belga
Catherine Bouko em seu estudo sobre a recepcao no teatro pds-dramatico®. Ainda
que a integra de seu estudo nao interesse ao escopo deste texto, pode ser produ-
tivo a andlise de Pulsdo adotar parametros de enquadramentos (cadres) e modos
de adesdo. Em sintese, em um desenho de circulos concéntricos, Bouko coloca na
posi¢ao central o enquadramento espetacular, aquele que separa o ato criador poético
da vida cotidiana e delimita um primeiro modo de ades&o. A cena de uma briga de
rua, por exemplo, exigira reagoes distintas em se tratando, respectivamente, de uma
proposicao artistica ou de um embate entre cidadéos. Embora nao citado por Bouko
— pois escaparia a categoria pds — pode-se tomar como exemplo o Teatro Invisivel,
vertente do Teatro do Oprimido criado por Augusto Boal cuja proposta € a supressao
(temporaria) do modo de adesao espetacular com o objetivo bem definido de provocar
no espectador a reflexao critica sobre os parametros de sociabilidade que regem seu

comportamento.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a Experiéncia e o Saber da Experiéncia. Traduc&o: Jodo Wanderley Geraldi.
Revista Brasileira de Educacéo, numero 19. Campinas, 2002, p.25.

3 Catherine Bouko adota o termo pds-dramatico, cunhado por Hans-Thies Lehmann, em vez do termo teatro
performativo, adotado por Josette Féral para analisar a cena, ainda que critique o excesso de flexibilidade
(souplesse) do tedrico aleméo na aplicagao do conceito e trabalhe com os enquadramentos propostos por Féral.
Pergunta Bouko: “Deux traits dits postdramatiques, il suffisent-ils a considérer an artiste comme tel?” Mas também
€ possivel perguntar: “Quantos tracos sao necessarios para uma obra ser definida como pés-dramatica? A
pertinéncia ou operacionalidade de um conceito abrangente, seja pés-dramatico ou performativo, ndo sao tema
do presente artigo. Importa analisar o espetaculo Pulsdo nos enquadramentos propostos por Féral e retomados
por Bouko com foco na recepcgao.
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Nas analises de Bouko o enquadramento espetacular raramente é transgredido
no teatro contemporaneo, argumento que demonstra com analises de criagcdes de ence-
nadores e autores europeus como Tadeusz Kantor, Romeo Castellucci e Jan Fabre. Do
lado de ca do oceano, na cena paulistana das duas ultimas décadas, diversos grupos
borram a fronteira do enquadramento espetacular com o objetivo de tratar criticamente
as relacoes de convivio na metropole. Entre os procedimentos criados com tal objetivo
estao dramaturgias com nucleo ficcional poroso a inser¢ao de depoimentos do espec-
tador e/ou ocupacgao do espacgo publico por meio de encenacgdes fissuradas pelo/para
o atravessamento da paisagem urbana. Nessas proposicoes artisticas parte do publico
€ desavisado, sao transeuntes e cidadaos, nao espectadores e muitas vezes tém difi-
culdade de enquadrar o que veem como arte poética no espacgo saturado da urbe.

Voltando a pesquisadora belga, o enquadramento teatral se caracteriza pelo surgi-
mento da ficcionalidade e nasce do confronto entre as dimensdes pulsionais e simbo-
licas (BOUKO, 2010)*. O enquadramento teatral tem como especificidade um modo de
adesao baseado na oscilagao entre identificacdo e denegacao — este ultimo, termo da
psicanalise designando a simulagao, o “como se; o “faz-de-conta” de adulto, uma espécie
de suspensao voluntaria do principio da realidade, sem perda da consciéncia.

O enquadramento dramatico seria um terceiro circulo e se caracterizaria pelo
fato de organizar os dois primeiros, dai ser o circulo mais externo e abrangente. Neste
circulo o simbdlico submete o pulsional e a materialidade da cena esta a servigo do
sistema significante que o texto carrega. Neste ponto vale retomar a visao de Anne
Ubersfeld (2005) para quem a identificagao teatral condenada por Bertolt Brecht é na
verdade uma realizagdo perversa da denegacao que resulta em seu transbordamento
para o “real’” Tal modo de adesao, por denegacgao perversa, pode ser detectado em
determinadas formas dramaticas que investem na reproducéo cénica fidedigna de um
fragmento do universo socioecondmico no qual vivem os espectadores e, simultane-
amente, no ocultamento maximo dos artificios usados para tal recriagdo. Em outras
palavras, a irreversibilidade das diferengas sociais evocada pela ficcao e potenciali-

zada pela imersao onirica na cena, “como se” fosse um universo magico controlado

4 Nesses recortes Bouko dialoga com a tedrica francesa Josette Féral.

5 “O Teatro da llusdo é uma realizacédo perversa da denegacéo: trata-se de exagerar a semelhanca com a
realidade do universo socioeconémico do espectador, de tal modo que esse universo em sua totalidade se
incline para a denegacao. (...) Recuperamos aqui, pelo viés imprevisto da denegagéo freudiana, a critica feita por
Brecht ao processo de identificacdo.” UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Traducdo: José Simbdes. S&o Paulo:
Perspectiva, 2005, p. 23.
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por forcas invisiveis, provoca 0 modo de adesao por denegacao extrema que trans-
borda para a vida com efeito de clausura e impoténcia, pois assim como vocé nao
pode intervir no mundo cénico, também n&o pode intervir no universo real em que vive.

Com base no esquema de circulos concéntricos dos enquadramentos espeta-
cular, teatral e dramatico, Bouko analisa as alteragcdes que a cena pds-dramatica opera
sobre a vertente do drama. No ambito do presente texto, tais enquadramentos e seus

respectivos modos de adesao serdao tomados como ferramentas na analise de Puls&o.

Um desvio no caminho da morte

E inescapavel tratar da génese de Pulsé&o, obra cujo primeiro pulsar se da num
corpo/mente que definha num leito de hospital, antes de passar a analise da perfor-

mance publicamente compartilhada.

Todo trabalho comeca sem pensar no espectador. [...] Depois chega um
momento em que 0 encenador n&o é mais 0 camarada, o parceiro leal de
seus atores, em que 0 encenador muda definitivamente de campo e em
que ele se torna leal para com seus espectadores. E 0 momento em que
todo processo comeca a ser julgado segundo a percepcao do espectador.
(BARBA, 2008, p.9)

Talvez s6 a necessidade de ser didatico expligue o modo como o diretor do Odin
Teatret, Eugénio Barba, aponta uma separacao precisa e radical entre os polos da criacao
estética e da recepgao no processo de moldagem de uma obra teatral. Afinal, ndo existe
geracao espontanea e a simples filiacdo a determinada vertente artistica ja implica na
adocao de enquadramentos e em suas respectivas proposi¢cdes de modos de adesao,
ainda que acabem sendo transgredidas ao fim do processo. A primeira vista, porém, o
argumento de Barba parece soar apropriado a génese de Pulsé&o, afinal, parece impos-
sivel haver interesse pelo espectador na mente de quem decide criar uma obra teatral
sobre a sua prépria morte no periodo de tempo em que ele ameaca ocorrer.

Evidentemente é singular, subjetiva e inapreensivel a experiéncia na origem de
Pulsgo: uma febre sem diagndstico que leva ao limiar da morte o performer Marcos
Bulhdes. Tudo o que podemos saber vem da narrativa de seu autor?, ja filtrada pela
memoria e curada no tempo — o verbo curar tem o significado de debelar uma doenca,
mas também de “preparar tornando melhor para o uso”. Por meio dela somos informados
de que o impulso de criar uma obra teatral sobre aquela experiéncia limite nao surgiu

com a cura, mas no leito do hospital diante da morte iminente. De seu relato interessam

6 Relato feito a autora em trés diferentes ocasiées, com poucas variantes.
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a analise dois pontos: o primeiro deles é a informagéo de que, ja no primeiro esboco, ele
buscara fugir do estritamente pessoal. Outro aspecto a destacar é a duvida que durante
um tempo o perseguiu sobre se deveria haver a cena da morte no roteiro.

Toda a narrativa da experiéncia leva a pensar que Pulsdo surge da rebeli&ao contra
o destino tragico, do desejo de encontrar um desvio num tracado aparentemente sem
saida rumo a morte. Porém nao se pode analisa-la sem levar em conta a filiagcdo do
paciente/autor a vertente performativa do teatro contemporaneo — definido aqui como
aquele que se deixa atravessar pelas questdes de seu tempo e as problematiza por
meio de suas formalizagdes — ndo apenas como artista criador, mas também como
professor e pesquisador. E possivel deduzir que, como artista e tedrico, conheca
o repertério critico e criativo de rejeicdo a forma dramatica que vem dominando o
debate sobre a cena nos ultimos decénios. Sendo assim, colocado em situacao de
extremo sofrimento e em busca de saida — ele diz ter pensado em suicidio antes de
iniciar a escrita do roteiro de Pulsdo — nada mais inadequado do que busca-la numa
reproducéo mimeética da trajetéria do homem que definha sem diagndstico, e conse-
guentemente, sem possibilidade de cura, até a morte. Nada mais inapropriado do que
a clausura de uma fabulacao dramatica de situac¢des articuladas por relacao de causa
e efeito, evoluindo até configurarem um desfecho inescapavel. A denegacgao perversa,
neste caso, seria provocada pela irreversibilidade da doenga — signo do limite da medi-
cina com referencial evidente.

Se a escrita de um roteiro no leito de morte surpreende, por outro lado nao
parece fruto do acaso que um coro de pacientes e médicos com mascaras e aventais
atuando no espac¢o publico tenha sido uma das primeiras imagens vindas a mente
do autor, segundo seu relato. Nao € aleatdrio o surgimento de um coro, forma histo-
ricamente ndo dramatica, € menos ainda que nao se atuasse em um edificio teatral.
Toda performance em espaco publico esta sujeita ao atravessamento do inesperado,
mesmo aquelas que preparam formalizacbes de porosidade calculada e, portanto,
menos permeaveis as fissuras do acaso. Ora, um desvio casual era tudo o que o
artista/paciente desejaria encontrar no meio do caminho.

O segundo ponto pensado ja na génese diz respeito ao tratamento que seria
dado ao fim tragico no roteiro. Como a possibilidade da auséncia da cena de morte
nao soa plausivel, é possivel imaginar que a duvida residia no enquadramento. Neste

ponto faz-se uma (livre) associacdo com a atitude do diretor José Celso Martinez
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Corréa que, ao perceber o risco de morte do Teatro Oficina por asfixia devido ao cerco
da especulacao imobiliaria em seu entorno, decidiu encenar Os Sertées, de Euclides
da Cunha. Seu argumento, desde a estreia de A Terra, o primeiro dos cinco espe-
taculos que integraram a encenacgéao, era o de que encenaria Os Sertées nao para
provocar a compaixao catartica para com os sertanejos massacrados em Canudos,
mas para alcangar o que ele chamava de “desmassacre; para furar o cerco do poder
econdémico e colocar um fim a seca de recursos vivida naquela época.’

Sem duvida ha similaridade de desejos de poténcia entre os atos de Zé Celso e
Marcos Bulhdes. No relato deste ultimo, a escrita do roteiro teria provocado uma ligeira
melhora na saude, suficiente para adiar a morte e abrir espaco para o “acaso; que foi

a chegada de uma nova equipe médica e, com ela, do diagndstico e da cura.

A performance curada

Do primeiro esbogo a ultima apresentacdo realizada, e até o momento em que o
presente texto foi escrito, foram muitas as versdes de Pulsé&o, cujo roteiro inicial foi ‘curado’
num longo periodo de compartilhamento criativo com os integrantes do Desvio Coletivo.
A abordagem aqui toma como base a versao do dia 24 de maio de 2013 na | Bienal Inter-
nacional de Teatro da USP: Realidades Incendiarias. Sobre os critérios norteadores da
programacao, o texto do catalogo informa ter selecionado “algumas experiéncias de teatro
contemporaneo” comprometidas com os “desafios propostos por seus contextos histo-
ricos” e empenhadas em questionar “radicalmente os modos de ver e habitar o mundo”

Especificamente sobre Pulsdo o folder informava sobre “jogos relacionais que
operam no limite entre o teatro e a performance” e onde “parte do publico participa ativa-
mente do jogo cénico” O que vem a ser um limite entre o teatro e a performance depende
de como essas categorias sao definidas, mas os estudos sobre a cena contemporanea
permitem pensar que parte da producao de sentido tera origem num nucleo ficcional
com referente real fora do espaco do palco e do tempo presente, e outra parte tera de
ser procurada no aqui e agora do jogo performativo proposto pelos atores.

Diferentemente do que pode ter ocorrido nas apresentagdes realizadas em
espaco publico, nas do TUSP o enquadramento espetacular estava dado e nao
haveria espectador esponténeo. Ser atraido pela programacéao “incendiaria” da bienal

e, mais restritamente por Pulsdo, ja implicava receptividade a proposi¢cdes artisticas

7 A relacao entre especulagéo imobilidria a transposi¢do cénica do ensaio de Euclides da Cunha (1866-1909) sobre
a tomada do arraial de Canudos é tratada no artigo de minha autoria A travessia dos Sertées no Teatro Oficina.
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nao convencionais. Isto nao reduzia, ao contrario, intensificava, a necessidade de um

pacto de participagao, cuja ruptura poderia trazer problemas ao andamento desejado.

Primeiro bloco: os enquadramentos e as indagacoes da cena

Pouco antes do inicio da apresentacao ocorre um recrutamento de interessados
a fazer parte de um grupo de vinte e dois espectadores/participantes. Na sessao
acompanhada houve uma ligeira explicacéo de que os olhos seriam vendados e esses
espectadores passariam por experimentos sensoriais realizados com delicadeza, que
Nnao seriam agressivos ou provocariam dor.

Os demais serdao chamados no horario previsto para o inicio da sessdo, mas
antes precisam deixar seus pertences aos cuidados dos funcionarios do teatro, atitude
ja incomum nas salas teatrais. Quando entram no espac¢o cénico — o palco do TUSP
saturado de elementos cenograficos e ocupado igualmente por atores e espectadores
— 0s corpos dos vinte e dois participantes ja vendados estdao sendo manipulado de
diferentes formas pelos atores: uma participante deitada no chao tem o corpo massa-
geado levemente por um ator que manipula diferentes materiais, de cristais a véus;
outro espectador/participante tem uma das maos mergulhada na agua de aquario
dentro do qual nadava um peixinho; outra ainda era submetida a toques fisicos com
materiais de diferentes temperaturas.

Pessoalmente, no transito curioso pela instalagdo, o meu olhar foi atraido pela
atitude de total relaxamento de uma mocga deitada no chéo e, ato continuo, todo um
repertdrio cultural sobre o descolamento entre mente e corpo no quais cabiam pala-
vras como carapaga e ansiedade foi acionado, assim como uma subita e inesperada
tomada de consciéncia do meu prdprio corpo.

Interessante notar que o pacto de adesao proposto aos nao participantes nao era
explicito e o primeiro (bom) problema proposto ao espectador era busca-lo em livre
transito pela performancel/instalacéo, entre as agcdes que transcorriam simultaneamente
por todo o espacgo, sem sinalizadores de diregdo. E a imagem de espectadores que
andavam a esmo, alguns hesitantes e outros em atitude blasé passava a fazer parte
da instalagéo. Nesta primeira etapa da performance era evidente a articulacao entre a
dupla de referentes reais médico/paciente e 0 jogo cénico ator/espectador participante,
quer o espectador tivesse conhecimento da experiéncia na génese da criagao, quer nao.

No entanto, a leitura da relacdo médico/paciente se esgotava rapidamente nas imagens
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que remetiam a0 mesmo signo: 0 corpo do paciente entregue as cegas a manipulacéao
da medicina. E justamente a auséncia de construcao fabular conduzia o espectador a
buscar sentido no jogo proposto pela dupla manipulador/marionete.

O potencial de efeito deste primeiro bloco esta no possivel atrito entre os dois
modos de adesao propostos pelo dispositivo espetacular. O participante vendado torna-
-se um pouco menos espectador — termo de origem latina que significa observar, olhar,
contemplar —, mas nao chega a se transformar em um ator. Colocado nesse lugar de
intersecao é solicitado a oscilar entre identificagcdo/denegacao — s6 assim podera agir
“como se” fosse um paciente docil — e, inevitavelmente, realiza o movimento interno de
distanciamento, uma vez que nao perde a consciéncia de ser um espectador partici-
pante de uma proposi¢ao artistica. Em outras palavras, seu modo de adeséo é ambiguo
porque ele se sabe parte da cena, e por isso respeita o codigo de imobilidade assumido,
mas € inevitavel que faca o exercicio mental de se colocar no lugar do espectador obser-
vador. Este ultimo, por sua vez, é interpelado pela atitude de entrega do participante em
contraste com a sua, de recusa a submeter o seu corpo — potencial de efeito que se
efetivou na minha experiéncia particular de recepcéo.

Importante registrar que pouco apos cerca de vinte minutos os atores comegcam a
dirigirindagacgoes aos espectadores observadores —“qual a sua doenca?” —, perguntas
que podem fazer ressoar mais intensamente as questoes anteriormente levantadas
pelos procedimentos cénicos ou detona-las.

O jogo que se estabelece na primeira parte de Pulsgo vai ao encontro das ideias
do pesquisador da recepc¢ao Flavio Desgranges, para quem os espectadores da cena
contemporanea nao se perguntam mais “o que isso significa; mas sim “o que esta acon-

tecendo comigo?”

Segundo bloco: O choque nos modos de adesao

Aos poucos as vendas sao retiradas, os grupos de espectadores se mesclam, 0s
atores comecam a se agrupar e a se deslocar pelo palco, obrigando o publico igual-
mente a movimentar-se. Nesta etapa os elementos cénicos que remetem ao interna-
mento hospitalar se multiplicam e tudo parece convergir para a imagem que se desta-
cara neste bloco: um leito de hospital com os tubos caracteristicos de soro e, sobre

ele, o paciente solitario e nu — a cena da morte finalmente configurada.
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Também despidos e em numero superior a vinte, os demais atores se aproximam
lentamente movimentando-se em plano baixo, uma massa informe de corpos raste-
jantes que aos poucos se acerca do leito. O paciente se levanta da maca ao mesmo
tempo em que os atores, ainda no solo, mas com as maos voltadas para o alto, parecem
querer subir e tragar o seu corpo para que também integre o coro espectral. Nesta
acao o circulo do enquadramento teatral (BOUKO, 2010) se impde e se sobrepde
ao espetacular/performatico. A imagem da morte surge reconhecivel/identificavel e o
movimento de denegacéo leva o espectador a antecipar possibilidades, fim tragico ou
salvacao/fuga/desvio. A poténcia da atmosfera criada e a plasticidade da cena — que
a extrema proximidade entre atores e espectadores intensifica — alcanga o potencial
efeito de atingir a memdria involuntaria e trazer a tona imagens do vasto repertorio
iconografico da cultura judaico-crista ocidental. Pessoalmente, fui remetida as ilustra-
¢Oes das paginas Biblia Mais Bela do Mundo® que folheava entre o medo e o fascinio
na minha infancia. Subitamente, um ator é pendurado a um trapézio e no balanco
tenta tocar as méos do ator/paciente e se da uma oposi¢ao entre morte e epifania em
dois planos: enquanto os bragos e maos dos corpos rastejantes parecem chamar ao
mundo dos mortos, o anjo em seu balangco remete ao milagre da ascenséo, a epifania
da vida. Ao menos essa era a imagem configurada pelo enquadramento teatral.

Ao primeiro balancgar do anjo ha uma perturbagao estranha entre alguns espec-
tadores, algo fora da ordem, uma espécie de ruido na interacdo. Ocorre que o corpo do
anjo sangra nos pontos em que os dois ganchos de metal — semelhantes aos que se
vé no agcougue — penetram na sua carne. N&o ha truque cénico, os ganchos perfuram
suas costas e seu corpo pendurado balanga no ar sustentado pela forca dos musculos
que ndo se rasgam completamente. A constatacao provoca um choque violento entre o
enquadramento teatral que envolvia o espectador e o ato “real” que resiste até mesmo
ao enquadramento espetacular e perfura violentamente o enquadramento teatral. A
imagem da recriacao ficcional da situagédo de um paciente em luta de vida e morte —
situacao para a qual somos transportados pelo movimento interno de identificagao e
denegacao — se atrita violentamente com o ato performatico que nos coloca diante da
presenca carnal de um corpo em tempo real cuja atitude provoca estupefagcéo pelo

sofrimento brutal e desnorteia por ser fruto de escolha. Assim, subitamente, abre-se

8 Langada em 1966 em oito volumes pela editora Abril, a edigdo luxuosa de A Biblia Mais Bela do Mundo foi
publicada em fasciculos e contava com capa dura e mais de 3000 ilustracdes.
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um lugar vazio na recepgao provocado pelo atrito entre enquadramentos e o conse-
quente choque de modos de adesao. Lugar vazio é conceito da estética da recepg¢ao
definido como procedimento que omite conexdes entre segmentos da proposicao
artistica e dificulta ao receptor realizar articulagdes a partir de seu repertorio cultural.
Para ser preenchido um lugar vazio solicita a revisao critica de concep¢des de mundo
e de valores acionados pelo dispositivo artistico (ISER 1996).

Evidentemente o impacto do ato de perfuracdo do corpo nao teria 0 mesmo
efeito se ndo estivesse integrado a um dispositivo espetacular e em oposi¢ao a ideia
de luta pela integridade fisica. O drama da hospitalizagéo tem potencial para mobilizar
fascinio e temor arquetipicos, relacionados a finitude humana e ao desejo de vida
plena, enquanto a presenca viva do corpo que sangra por escolha se choca com o
repertorio cultural contemporaneo de cuidados com a saude corporal. Para preen-
cher o lugar vazio aberto por esse procedimento de colisao entre distintos modos de
adesao, o espectador € solicitado a pensar criticamente os valores compartilhados na

sociedade contemporanea de controle sobre o corpo.

Terceiro bloco: o apagamento de fronteiras

A terceira e ultima parte da performance borra de vez os enquadramentos. Nus,
os atores/performers convidam os espectadores para dangar com eles instaurando um
happening no palco. De inicio ha coreografias, entre elas, poses para fotos, imagens
que podem ser lidas como ironia a espetacularizacédo da vida pelos espectadores que se
mantém no lugar de observadores. Em coeréncia com a proposta de borrar os enquadra-
mentos espetacular e teatral, 0 happening nao tem momento determinado para encerrar,
e todos podem ser atuadores. Deixo a sala que ainda esta em plena ebuli¢cdo e, do lado
de fora, ao resgatar os meus pertences, posso ver sendo tratado o anjo/performer que
tem imensos hematomas nas costas e ainda sangra. Como o happening no palco, em

mim um lugar vazio também pedia tempo indefinido de preenchimento.

Conclusao

A partir de uma experiéncia extrema que tangenciou limites como morte e ressur-
reicdo, Marcos Bulhdes esboca a performance Pulsdo em busca de uma saida para
seu embate com o préprio corpo. A cura do autor permite o compartilhamento de um
dispositivo cénico igualmente curado — no sentido de aprimorado no tempo — cujo

potencial de efeito € o de mobilizar no espectador um pensamento critico sobre sua
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relagdo com o préprio corpo e sobre a cultura de controle do corpo na sociedade
contemporanea. Como observa Desgranges (2011), ndo sdo as mudancgas de temas
ou imagens, mas, sim, as modificacbes nos procedimentos artisticos, que propdem
novos modos de tornar estéticos os objetos. Conforme analisado neste artigo, o efeito
estético de Puls&o é fruto de procedimentos que interferem nos enquadramentos espe-

tacular e teatral e problematizam os modos de adesao do espectador.
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