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ESPACO TEATRAL E PERFORMATIVIDADE.
ESTRATEGIAS E TATICAS NA CENA
MODERNA E CONTEMPORANEA

Evelyn Furquim Werneck Lima'

Resumo

O presente artigo tem por objetivo
discutir os conceitos de sistemas
disciplinares e de performatividade no
espago cénico, buscando relaciona-los no
ambito da Histéria do Espetaculo, com
fundamento nas teorias e conceitos de
Michel Foucault e Michel de Certeau.
Ambos  permitem abordagem
teérica sobre a questio dos métodos e
da disciplina do ator. Conclui-se que a
técnica de improvisagio freqiiente na cena
moderna e contemporanea parece refutar
os conceitos foucaultianos, aceitando,
ao contrdrio, a prética das taticas
propostas por Certeau.
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Abstract

The present article focuses in the
discussion of concepts of discipline
and performativity in the scenic space,
trying to relate them in the context of
the Performing Arts History, based in the
theories and concepts of Michel Foucault
and Michel de Certeau. Both allow a
theoretical approach on the subject of
the methods and the actor’s discipline
and performing. The conclusions are
that the technique of the modern and
contemporary scene seems to refute
Foucault’s concepts, accepting, to the
opposite, the practice of the tactics
proposed by Certeau.
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O presente artigo tem por objetivo discutir os conceitos de sistemas
disciplinares e de performatividade’ no espago cénico, buscando relaciona-los

na Histéria do Espetaculo.

A Histéria Cultural - vertente nascida na Ecole des Annales-, com Marc
Bloch e Lucien FFébvre, nos anos 1930, e desenvolvida por Jacques Le Gott, Georges
Duby, Pierre Bourdiu e, mais recentemente, Roger Chartier, foi atravessada
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SFoucault tenta
analisar, definir, o
solo epistemoldgico
que serviu de base
para rupturas, o
nascimento de
novos saberes e,
finalmente, o papel
do homem e das
ciéncias humanas a

partir do século XIX.
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por duas personalidades que a meu ver sdo dois furacdes no meio das teorias e
tilosofias histéricas: Michel Foucault e Michel de Certeau. Ambos permitem uma
abordagem tedrica sobre a questdo da performatividade e da disciplina do ator.

Decidi discutir este tema, pois nos anos que se seguiram as publica¢oes
e palestras destes dois autores, foram radicalmente alterados nio s6 conceitos
da Historia tout court, porém da Histéria de todas as atividades culturais, entre
elas a do Teatro e, por conseqiiéncia, da Histéria do Espetaculo.

Uma das discussoes mais polémicas é encontrada na obra de Foucault
intitulada A4 Palavra e as Coisas, na qual o autor chama atengio para a questio
da linguagem, mais precisamente, discute a emancipagio da linguagem em
relacdo as coisas. Segundo ele, ndo haveria mais unidade entre as coisas e
a linguagem, unidade perdida no tempo, unidade que se deu no periodo
cldssico da histéria, e que na era moderna se esfacela. Esta afirmativa deflagra
o paroxismo da fragmentagdo, que tém pautado as artes contemporaneas
(FOUCAULT: 2002).

Para Foucault, ainda no século XIX, Nietzsche teria sido o primeiro
filésofo a trazer a linguagem para o cerne de todas as questdes, a propor
uma reflexdo radical sobre a linguagem. Antes negligenciada como objeto
de estudo filoséfico, a linguagem constitui hoje o centro da curiosidade do
pensamento contemporaneo, passando a ocupar um lugar central na produgio
de reflexio, arte, cultura.

Este autor defende que apds a ruptura com a regra da “representagdo”
e de uma “unidade” que ndo pode ser restaurada (FOUCAULT, 2002: 419),
os “modos de ser passaram a ser multiplos”. Acredita que houve uma ruptura
da ordem cldssica, um fracionamento da linguagem e uma unidade perdida
da linguagem. A questdo que aflora hoje é “seria o personagem teatral uma
unidade?” Qual a unidade possivel hoje?” Segundo o autor, cada época se
caracteriza por uma configuragio geral do saber comum aos vérios saberes
particulares, a qual determina o que pode ser pensado, como pode ser pensado,
dentro de critérios particulares.

Além da questio da emancipagdo da linguagem, em sua obra
Vigiar e Punir, escrita em 1975, Foucault defende, sobretudo, que o poder se
instala na horizontalidade do sujeito individualizado, modelando seu corpo
até a passividade. Uma anatomia do poder define o poder que se pode ter
sobre o corpo, “aumentando as forgas do corpo (em termos econdmicos
de utilidade) e diminuindo essas mesmas forgas (em termos politicos de
obediéncia)”. Acrescenta que, “(...) a coercdo disciplinar estabelece no corpo
o elo coercitivo entre uma aptiddo aumentada e uma dominagéo acentuada”
(FOUCAULT, 1987: 127).
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Vigiar e punir é o relato das formas que produziram o individuo,
tornado normatizado por um poder maior que ele. Entretanto, para refutar
esta disciplina corporal do individuo face a sociedade e as institui¢des, destaco o
também francés Michel de Certeau, que, em sua obra A Invengdo do cotidiano, de
1980, conceitua as praticas das estratégias e taticas, demonstrando que o corpo
pode transgredir a disciplina e dar conta das artes de fazer (CERTEAU, 1994-
21). Este pensador demonstra que um jogo que téticas silenciosas e sutis se
insinuam quando o corpo ou o individuo nio deseja se submeter as estratégias.
Tratarei mais tarde destas questdes quando falar de performatividade.

Ao investigar a cena teatral entre 1970 e 1990, principalmente na
Europa e EUA, o teérico Hans-Thies Lehmann identificou que aqueles
espetaculos teriam como principal caracteristica comum o rompimento com
os conceitos utilizados no “teatro dramatico”, o qual define como “pensado
tacitamente como um teatro do drama”. Ele inclui entre os fatores tedricos
conscientes as categorias “imitag¢do” e “acdo”. Este autor afirma que “o teatro
dramiético esta subordinado ao primado do texto”. (LEHMANN, 2007: 25)

Nio creio que se possa generalizar este primado do texto com o que
Lehmann conceitua como “teatro dramaético” e que este teria cedido lugar ao
“teatro pés-dramatico” apds os anos 1970, pois o teatro em cena é considerado
diferente da literatura dramatica h4 muito tempo.

Entendo que houve uma passagem conflituosa do campo dos signos
lingiifsticos para o campo dos signos visuais, mas diferentemente de justificar
esta mudanga apenas quando surgiu a figura do encenador, ou defender esta
transformacgdo apenas na segunda metade do século XX, ja identifico uma
demarcacdo relevante desta “batalha” desde os trabalhos do autor inglés Ben
Jonson e do arquiteto e cenégrafo Inigo Jones, como também afirmam Oddey
e White, referindo-se as montagens encenadas nos Court Masques, ainda
no século XVII, quando as pegas escritas pelo primeiro eram radicalmente
transformadas quando encenadas (ODDEY e WHITE, 2008: 145).

Em recente estudo, Oddey e White tragam um brevissimo, porém
detalhado panorama da questdo. Reafirmam que o ponto crucial da atividade
teatral acontece no palco e esta atividade é uma experiéncia visual apresentada
em trés dimensoes e que “refletem a identidade cultural da sociedade que o
estd assistindo” (ODDEY e WHITE, 2008: 145).

Apesar de citar Brecht como um marco das bases do teatro pds-
dramético, Lehmann, alega que Brecht ndo pertence a essa nova estética
marcada por uma absoluta liberdade no que tange a construgéo cénica, sem se
subjugar a modelos, formas ou fontes. Para o autor alemio, as encenagdes de
Brecht estavam sempre presas ao texto escrito. Assim como Gerd Borheim,
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concordo que Brecht utilizava “uma gramatica, um todo completo e exato de
regras e métodos”. Entretanto, o préprio critico argumenta que, partindo da
racionalidade, Brecht provoca “uma cisdo entre o espetdculo e o personagem, a
cena e o texto, e esta cisdo vai se refletir também na relagdo do publico com o
espetdculo” (BORNHEIM, 2001: 27).

Para Pavis, na tradigdo ocidental o texto dramdtico permaneceu
por muito tempo como um dos componentes essenciais da representagao.
Entretanto, ap6s as mudangas de paradigmas e a possibilidade de o encenador
imprimir no texto encenado a marca de sua visdo pessoal, o texto dramético
foi deixado a disposi¢do dos filélogos, passando-se da filologia a cenologia
(PAVIS, 2008:185).

Citando como exemplo as encenagdes de Vilar, Jean-Jacques Roubine
alega que o teatro contemporaneo contrapoe a literatura dramdtica uma nova
histéria teatral: uma histéria das formas, das buscas, das inovagdes do palco
(ROUBINE, 1998: 57) e Pavis defende que a encenagio hoje nio é mais a
passagem do texto a cena e que o texto nio deve ser o pélo de atragdo para o
ato da representacio (PAVIS, 2003:192).

Espaco teatral e performatividade: didlogos

A experiéncia espacial, tanto no edificio teatral como fora dele, dispde
de duas possibilidades, entre as quais todas as teorias do espaco podem oscilar:
(1) Concebe-se o espago como um espago vazio que se deve preencher; (ii)
Considera-se o espago como invisivel, ilimitado e ligado a seus utilizadores,
a partir de coordenadas, de seus deslocamentos, de sua trajetéria, como uma
substancia “néo a ser preenchida, mas a ser estendida”. A essas duas concepgoes
antitéticas do espago correspondem duas maneiras diferentes de descrevé-lo:
0 espaco objetivo externo e o espago gestual.

Pavis considera o espago objetivo externo como o espaco visivel,
frontal muitas vezes, preenchivel e descritivo, onde ele distingue duas
categorias:

* 0 lugar teatral, ou seja, o prédio e sua arquitetura, sua inscrigio na
cidade, mas também o local previsto para a representagdo ou ainda

* 0 espaco cénico: lugar no qual evoluem os atores e o pessoal técnico:
a 4rea de representagdo propriamente dita e seus prolongamentos para coxia,
platéia e todo o prédio teatral (PAVIS, 2003:141-14:2)

As formas de lugar teatral foram se modificando de acordo com cada
cultura e cada temporalidade. Na linguagem dos espetdculos, as relagdes
espaciais criadas surgiram a partir da organizagdo do espaco cénico, mais

Espaco teatral e performatividade... Evelyn Furquim Werneck Lima. Dezembro 2008 - N° 11



[Blrdimento

especificamente, do desenvolvimento da arquitetura da casa de espetéculos.
Na Grécia clédssica as artes cénicas demandaram o anfiteatro grego. No palco
principal apenas os protagonistas ocupavam esta faixa entre o palco e o ptblico
e tinham como fungio representar os comentarios e reagdes do povo perante os
nobres e os deuses. Havia, assim, uma grande interatividade entre os artistas e o
publico. O mesmo acontecia nos teatros em semi-circulos e anfiteatros romanos,
o0s quais, apesar de nio serem mais escavados nas rochas e sim edificados sobre
estruturas em arcos, apresentavam sempre um palco tipo arena.

Durante a Idade Média, o teatro profano era perseguido pelo
Cristianismo, havendo permissio da Igreja apenas para realizar os “Mistérios”
no adro ou no interior do edificio religioso. Ainda no medievo, os atores tiveram
que ocupar espag¢os ndo muito nobres, como carrogas, tablados, pragas, ndo
possuindo um espacgo especifico para apresentar seus espetaculos.

Teatro de criagdo coletiva, de jogos cénicos sob madscaras e de
personagens tipos, que caricaturavam a sociedade, a Commedia dell’arte
significou, literalmente, a profissionalizac¢do do teatro: os atores ganhavam a
sua vida representando tais comédias, ao serem freqiientemente contratados
e remunerados para se apresentarem em espacos privados, como nos grandes
castelos e paldcios. Esses artistas eram capazes de representar comédias,
tragédias, tragicomédias, pastorais, além de farsas. Surgiram por volta de
1550 e se eternizaram na historia da cultura.

Desde a proposta do Teatro Olimpico de Vicenza, obra do arquiteto
Andréa Palladio inaugurada em 1580, o ator ficava bem préximo a platéia até a
adogdo do longinquo e frontal palco italiano, cujo apice é o La Scala de Mildo. O
corpo dos atores ficava entdo bem distante para criar espagos de ilusdo. (LIMA
& CARDOSO, 2006) O palco italiano foi planejado para criar um ambiente de
magia ilusionista, com o palco cénico separado da orquestra e da platéia.

Em obra de referéncia sobre a arquitetura do espetaculo no Ocidente
afirmo que o palco italiano - adotado em todo o mundo ocidental devido a
exportacdo de gosto pelo espetéculo lirico, foi o0 modelo que se reproduziu por
mais de duzentos anos resultando num fenémeno de longa duragio na histéria
do espeticulo* (LIMA, 2000: 135). Visando ampliar as dimensdes reais do
palco, desde o Renascimento, os cenégrafos criaram vérios recursos usando
grandes cendrios, pintados em perspectiva’, com a finalidade de criar um efeito
de profundidade iluséria. Esta ilusdo criada é chamada de espago virtual. Porém,
este espago perspectivado transformar-se-ia pelas vanguardas do século XX.

Posteriormente, em Das Vanguardas a tradigdo (2006), discuti as
revolugdes cénicas do século XX, citando Gordon Craig, cenégrafo e arquiteto
que estabeleceu nos anos 1920, um “quinto palco” para substituir os quatro
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tipos de espacos teatrais a) o anfiteatro grego, b) o espaco medieval, ¢) os
tablados da Commedia dell’Arte e d) o palco italiano. Esta proposta do quinto
palco representava a substitui¢do de um palco estdtico por um palco cinético,
e para cada tipo de encenag¢io um tipo especial de lugar cénico. A iluminagdo
recebeu um tratamento inédito até entdo. Craig fez projetar a luz verticalmente
sobre o palco e frontalmente por meio de projetores colocados no fundo da
sala. A luz dos bastidores e da ribalta foi abolida, numa proposta inovadora e
vanguardista. Neste sentido, o teatro teria como objetivo absorver estas novas
tecnologias para transcendé-las, problematizando assim as tecnologias de
comunicagdo na cultura contemporanea.

O critico Edélcio Mostago afirma que a partir da implosdo do espago
proposta pelo conceito de encenagio ou mise-en-scéne ao final do século XIX, quando
André Antoine fez consideragdes a respeito, houve uma revolugio no espago da
cena no que tange a) ao papel e a fungdo da quarta parede; b) a definigdo do espago
cénico como contraponto ao espago narrativo; c) a disciplina dos atores,

O espago cénico passa a ser vislumbrado, desde entdo, como
uma galvanizagdo das forgas atuantes no espago narrativo, uma busca
de adequagdo entre os metos (da infra-estrutura da linguagem cénica,
da iluminagdo e da cenotécnica, etc) e os fins (a articulagdo dos signos
dentro de um codigo cénico e suas possivers decodificagoes pelo espectador)
a conformar a substdncia iiltima do fendémeno teatral. EEspecial énfase é
entdo dispensada aos intérpretes, a nogdo de ensemble, d administragdo
do elenco; evitando proeminéncias que comprometessem o conjunto
artistico e a coeréncia de cena. Ndo se tratava de um “rebairamento”
da condigdo do ator, mas do redimensionamento de sua fungdo
dentro do espetdculo, alinhando-o aos demais possivers narrativos
da linguagem cénica. Com estas renovadas abordagens o teatro passa
entdo a ser considerado como o espago da representagdo, -- e ndo mais
da apresentagdo do mundo (“o grande teatro do mundo” de matriz
barroca) --, enfatizando o que possui de ficcional, narrativa artificiosa
e produzida, universo propedéutico de vida; cabendo ao encenador
Sormalizar a linguagem e conduzir este processo (MOSTACO, s/d).

Desde entio, o teatro néo se propde a ocupar apenas o espago fisico - real,
cotidiano, concreto-, mas busca extrapola-lo e, mesmo fazendo uso do espago
real, tem a intengdo de criar um espago onde simbolismos possam ser revelados.
Os diretores, quando criam os espagos da cena, produzem sentidos, construidos
a partir de uma experiéncia particular. Considero que os sentidos que os artistas
criam através do espago em suas obras se reportam as experiéncias espaciais ja
vividas ou almejadas. Estas experiéncias sio re-elaboradas, constituindo-se de
memorias e de desejos do artista (BACHELARD, 1993).
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O teatro, a danga, o cinema e o circo, entre outras artes, desenvolvem-
se no tempo e no espago. Para Patrice Pavis, a alianca de um tempo e de um
espaco constitui o que Mikail Bakthin, na literatura, chama de cronotopo, que
vem a ser a unidade na quais os indices espaciais e temporais formam um todo
inteligivel e concreto. Aplicados ao teatro, a agdo e o corpo do ator se concebem
como o amalgama de um espago e de uma temporalidade: o corpo ndo esta
apenas no espaco, ele ¢é feito de espacgo e feito de tempo. Este espago-tempo ¢é
tanto concreto (espago teatral e tempo da representagdo) como abstrato (lugar
funcional e temporalidade imagindria). A a¢do que daf resulta é ora fisica, ora
imagindria. O espago-tempo-ac¢do é percebido como um mundo concreto e
como um mundo possivel imaginério.

Nos anos 1970, com as performances e os happenings, o teatro e a danga
utilizaram espagos nio tradicionais e romperam limites em concordincia com
uma época, que aproximava arte e vida e que questionava as relagdes de poder
e o lugar das coisas. Brigava-se com o autoritarismo, invadindo-se os espagos
“formais”, como os préprios museus, galpdes e pragas publicas.

Em 1969, o diretor Luca Ronconi exibiu a pega Orlando Furioso,
espetdculo simultaneo em varios tablados, tal como Artaud previranos anos 1930.
(ROUBINE, 1998:105-109) Trés anos depois, em 1971, Ariane Mnouchkine
apresentou a peca 789 - encenada na Cartoucherie de Vincennes - local no qual
o publico fica em pé e a agdo se desloca através de passarelas, de um tablado para
outro, em vdrias cenas fazendo o papel do povo de Paris. Durante o espetaculo,
os espectadores participam da festa e do foguetério da tomada da Bastillha, ou
seja, uma festa dentro da festa (ROUBINE, 1998: 114).

Louvando a pega 1789 - uma encenagio que nega a estruturagdo cénica
ilusionista-, Lehmann afirma que estes tablados e passarelas e “as massas de
espectadores aglomerando-se e dispersando-se por entre eles conferem ao teatro
uma atmostera semelhante a do circo”, mas que a0 mesmo tempo apropriam-se
do um espaco publico, das ruas e pragas da Paris revolucionaria (LEHMANN,
2007: 266). Na verdade, a cidade e seus espagos publicos abrigam hoje intimeros
espetaculos, aumentando a performatividade no teatro contemporaneo.

Em 1989, durante a entrevista concedida a Gael Breton e publicada
em Theatres, Ariane Mnouchkine introduziu o conceito de espago “encontrado”
(BRETON, 1989 apud ODDEY e WHITE, 2008: 148). O termo “espaco
encontrado” era incompreensivel para muitos arquitetos de teatro, porém
para os artistas experimentais e vanguardistas, o “espaco encontrado”
anunciava claramente que o teatro contemporineo é diferente do que era
ou ainda é representado nos edificios teatrais tradicionais®. O conceito de
“espago encontrado” consiste em um uso criativo de espacos inusitados, isto
é, ambientes cujo potencial dramdtico dependera da mio do artista, isto é,
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a criag¢do do artista modificando, transformando, (re) elaborando o espago e
interferindo no projeto. Esse conceito propiciou a idéia de que “o espetdculo ja
nio deveria mais ser limitado ao palco, mas deveria invadir o espago inteiro”
(ODDEY e WHITE, 2008: 148).

Espaco gestual e disciplina

Mas Pavis também identifica o espaco gestual - o que mais interessa
a este ensalo, como o espago criado pela presenga, posi¢do cénica e os
deslocamentos dos atores: espago emitido e tragado pelo ator, induzido por
sua corporeidade, espago evolutivo suscetivel de se estender ou se retrair. A
experiéncia cinestésica do ator é sensivel em sua percep¢do do movimento,
do esquema temporal, do eixo gravitacional, do tempo-ritmo. Dados que s6
pertencem ao ator, mas que ele transmite ao espectador. A sub-partitura na
qual o ator se apdia (pontos de orientagdo no espago, momentos fortes que
facilitam sua ancoragem no espago-tempo) fornece um percurso e um trajeto
que se inscrevem no espago tanto quanto o espaco se inscreve neles. O espago
centrifugo do ator se constitui do corpo para o mundo externo. O corpo
encontra-se prolongado pela dindmica do movimento. O corpo do ator em
situagdo de representagio é um corpo que tende a expressar o mais fortemente
possivel suas atitudes, escolhas, sua presenca. (PAVIS, 2003: 142)

O espago ergondmico do ator, seu ambiente de trabalho e de vida,
compreende a dimensdo proxémica (relagdo entre as pessoas), hdptica
(maneira de tocar os outros e a si mesmos) e cinéstésica (movimento de seu
préprio corpo). No entanto, este espago ergondmico tem sido diferenciado nos
processos de criagdo de diretores e grupos de teatro ao longo do século XX.

Para Stanislavski o ator manifesta-se pela auséncia de tensdo muscular,
o corpo se sente livre para submeter-se as ordens do artista. Como ele préprio
orientava seus atores, pedia-lhes para reparar que “a dependéncia do corpo
em relacdo a alma é de particular importincia em nossa escola de arte. A
fim de exprimir uma vida delicadissima e em grande parte subconsciente, é
preciso ter controle sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente
sensivel, otimamente preparada” (STANISLAVSKI, 1968: 44-45).

Destacam-se entre os ensinamentos de Stanislavski: a luta contra o
cliché, a busca da sinceridade; o estabelecimento das vontades da personagem
para motivar o jogo do ator; a elaboragéo de um subtexto para exprimir o que
se encontra nas entrelinhas, nos siléncios, um clima favoravel a emogio cénica,
meios de desencadear uma emogio verdadeira no ator. Apesar de afirmar que
“em todo ato fisico hd um elemento psicolégico”, ele reconhece que é possivel
provocar, pela via exterior, uma grande intensidade fisica. A participagdo fisica
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do ator é conseqiiéncia dos passos dados internamente: circunstancias dadas,
imaginacdo e emogdo, ligam-se automaticamente as sensagdes produzidas no
corpo do ator e o impulsionam as a¢des exteriores.

Seu Método das Agbes Fisicas parte do principio de que, se se consegue
criar o corpo de um personagem necessariamente termina-se, por seu
intermédio, conhecendo e vivenciando também sua alma, pois “o elo entre o
corpo e a alma é indivisivel. (...) Todo ato fisico, exceto os puramente mecanicos,
tem uma fonte interior de sentimento”. Ministrou técnicas de “movimento
pléastico”, levando os atores a criarem formas, nunca desprovidas de sentido.
O corpo pode levar o ator a encontrar a verdade interna, porque basta que
o ator em cena perceba “uma quantidade minima de verdade organica, em
suas a¢des ou em seu estado geral, para que instantaneamente suas emogoes
correspondam a crenga interior na autenticidade daquilo que seu corpo estd
tazendo” (STANISLAVSKI, 1972: 147).

Outro adepto da disciplina do ator é Meyerhold (1874-1940), para
quem o movimento cénico é o mais importante dos elementos da cena, e o
ator tem que se apropriar de um cédigo baseado em principios técnicos muito
bem determinados. Nos anos de 1916 e 1917, Meyerhold exigia dos atores que
cursassem disciplinas diversas como danga, musica, atletismo ligeiro, esgrima;
trabalhava com a Commedia dell’Arte e com o drama hindu e criou o método da
Biomecanica, um sistema de treinamento que leva o ator a se desenvolver a tal
ponto que possa exprimir sinteticamente a substéncia social da personagem.
Com vistas a que o intérprete possa expressar um sentimento ndo ¢ necessaria
nenhuma mobilizagdo interior, basta que ele se atenha aos reflexos fisicos. O
ator precisa praticar esportes e treinar intensivamente o corpo, capacitando-o
a reagir aos estimulos mais imprevistos com toda precisdo, sem intervalo de
tempo para qualquer tipo de reflexio. Aldomar Conrado afirma que na técnica de
Meyerhold, para representar o medo, o ator ndo deve comegar por sentir medo
(viver o medo e depois correr). Ele deve de inicio comegar a correr (reflexo) e
sentir medo depois que ele se viu a correr (CONRADO, 1969: 158).

Como diretor teatral ele reestruturou a cena, desconstruiu a caixa
cénica e abandonou o conceito de “uma caixa sem a quarta parede”’. Mais
precisamente ele buscou inspirag¢io no espago teatral espanhol dos corrales, da
Commedia dell’Arte e, seguramente do teatro da antiguidade.

Ja Artaud pregava que o ator deveria desenvolver as potencialidades
orgénicas de forma a ultrapassar o comportamento natural e cotidiano, para
que acabasse atingindo o espectador. O autor considerava o mundo “como se de
um lado estivesse a cultura e do outro a vida; e como se a verdadeira cultura ndo
fosse um meio refinado de compreender e exercer a vida” (ARTAUD, 1993: 04).
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A alma, concretizada no corpo, pode ser fisiologicamente reduzida a uma
meada de vibragdes, adquirindo assim uma materialidade na qual o ator ha
de acreditar. Se a alma dispde dessa dimensdo corpérea, o ator pode domina-
la partindo de seu fisico. O “tempo das paixdes” pode ser conhecido pela
respiragdo, pois ao altera-la, é possivel alterar estados interiores; com uma
modificagdo proposital da respira¢do, novos estados interiores podem ser
descobertos e dominados pelo ator. O que ele pretende sdo gestos purificados,
gestos essenciais que busquem sua linguagem autdnoma, significando por si
mesmos. Para que isso seja possivel, a alma deve estar presente, unificada ao
corpo, em permanente transformacio. Trata-se, portanto, de deixar o préprio
ator utilizar suas taticas e suas emogdes podem fluir.

No que tange as emogdes do personagem, Brecht quer o ator distante
— e muito mais distante ainda de suas emogdes particulares. No ator brechtiano,
o corpo retém as caracteristicas de atuante e de narrador. Deve tornar-se um
espectador atento de si mesmo. O teatro de Brecht pretende deixar a mostra
o processo de feitura das agdes e reagdes humanas num contexto histérico
claro. Esse tipo de ator atua sem a quarta parede, demonstra consciéncia de que
estd sendo observado, a0 mesmo tempo em que observa a si mesmo enquanto
trabalha. O gesto, para ele, pretende ser uma mostra das relagdes sociais
presentes na caracterizagdo de um papel. Para Brecht “a dicgdo” e o “gesto”
precisam ser cuidadosamente selecionados, e, devem ter amplitude. Como o
interesse do espectador é canalizado exclusivamente para o comportamento das
personagens o “gesto” destas personagens tem de ser significativo. Em O que é o
teatro épico, Walter Benjamin, afirma a propésito da teoria de Brecht, que:

O gesto é o material do teatro épico, que tem a missdo de
utilizar adequadamente este material. Face as declaragdes e afirmagies
profundamente enganadoras das pessoas, por um lado, e ao carditer
impenetrdvel de suas agoes, por outro, o gesto tem duas vantagens.
Primeiro sé em certa medida pode ser imitado, e isto é tanto mazs dificil
quanto mais banal e habitual ele for. Em segundo lugar, tem, ao contrdrio
das agoes e realizagdes das pessoas, um comego e um. fim determindvets.
Esta caracteristica de delimitagdo rigorosa de cada elemento de uma
atitude, que, no entanto, surge como um todo, e é um dos_fenomenos
dialéticos fundamentais do gesto (BENJAMIN, 1970: 40).

Em fins de 1950, Grotowski se orienta para um teatro-acontecimento.
O diretor estabelece uma relagio inusitada ao propor que “o teatro é o encontro
do ator com o espectador”, justificando a invasdo do ator para dentro do
espacgo reservado a platéia, fazendo do piblico, uma pega chave para os dramas
encenados. Incentivava o ator a detectar resisténcias de toda ordem e a lutar
para ultrapassi-las. O seu treinamento realizava-se pela “via negativa”, pois
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Grotowski pretendia anular o tempo entre o surgimento de um impulso e sua
realizagio exterior. Em suas pesquisas investigou o N6, o Kathakali e a Opera
de Pequim e inspirou-se nos principios da composicdo artificial, ou seja, da
estruturacdo disciplinada do papel. Através de uma formalizagio inicialmente
exterior e bastante exigente do ponto de vista técnico, pode-se chegar ao
espiritual. O principio daexpressividade, paraele, liga dois conceitos dicotomicos,
auto-penetragio e artificialidade, pois, quanto mais nos absorvemos no que
estd escondido dentro de nds, no excesso, na revelagio, na auto-penetragio,
mais rigidos devemos ser nas disciplinas externas; isto quer dizer a forma, a
artificialidade, o ideograma, o gesto (GROTOWSKI, 1968: 23).

Para Grotowski, o ator “ndo deve usar seu organismo para ilustrar um
movimento da alma; deve realizar esse movimento com o seu organismo”. O
processo de cada agdo deve ser todo visivel: o local onde tem inicio o movimento,
o momento do seu término e o inicio de uma nova a¢do. Desse modo o ator
percebe que hd um movimento interno que ocorre antes do movimento real,
uma preparag¢io orgéanica que demanda uma mobilizagio de todo o organismo.
O diretor acredita que o cansaco fisico colabora para burlar as resisténcias da
mente e acaba induzindo o ator a ser mais auténtico.

Além de estimular certa liberdade do ator, este diretor dispensa
estruturas arquitetonicas e os dispositivos habitualmente colocados a servigo
do teatro. A busca grotowskiana, concentrada no aprofundamento da relagdo
entre o ator e o espectador, define-se como um “teatro pobre”, e recusa a ajuda
de qualquer maquinaria (ROUBINE, 1998: 101-102). Em alguns espetaculos
o publico estd tdo proximo que pode tocar o ator, aumentando a dinamica
centripeta de energias co-vivenciadas, como alega Lehmann:

“Quando o afastamento entre atores e espectadores é reduzido
de tal maneira que a proximidade fisica e fisiologica (respiragdo, suor,
tosse, movimento muscular, espasmos, olhar) se sobrepoe a significagdo
mental, surge um espago de intensa dindmica centripeta em que o teatro
se torna um movimento das energias co-vivenciadas, e ndo mais dos
signos transmitidos... Jd o espago de grandes proporgbes representa
uma ameaga para o teatro dramdtico por seu efeito centrifugo”
(LEHMANN, 2007: 268).

Dirigido por Judith Malina e Julian Beck, desde 1947, o grupo Living
Theatre traz o conceito de um “teatro vivo”, norteador tanto do trabalho quanto
da vida de ambos. Influenciado inicialmente por Piscator e Brecht e com
referéncias poéticas, filoséficas e teatrais de outras fontes, o grupo direcionou-
se para uma obra e uma postura politica diferentes desses mestres, passando,
entdo, a pregar, a partir de inimeras encenagdes e pegas, a revolugdo nio-

Dezembro 2008 - N° 11 Espaco teatral e performatividade... Evelyn Furquim Werneck Lima.

43



[Mirdimento

’Jean-Francois
Lyotard alega que,

"0 corpo pode ser
considerado como o
hardware do complexo
dispositivo técnico
que é 0 pensamento'.
Segundo as idéias de
Lyotard, o software
humano, nocasoda
linguagem, ndo pode
existir sem que haja
um hardware, ou
seja, 0 corpo. Para
ele, seria conveniente
tomar o corpo como
exemplo na produgao
e programagdo das
inteligéncias
artificiais, ja que o
hard/soft humano

é muito complexo e
heterogéneo.
(LYOTARD, 1989: 21)
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violenta e o anarquismo. parte do principio de que a presenca do ator em cena
estabelece uma relagdo com o espectador, e que essa presenga é tanto mais
materialmente verdadeira quanto mais forem desenvolvidas e utilizadas pelo
ator a linguagem corporal e gestual. A ligagdo ator-publico acontece ora no
confronto aberto via agressio, ora pela comunhio. A palavra é tratada em suas
possibilidades materiais de produgdo sonora. O trabalho corporal do Living
liga-se estreitamente ao que se convencionou chamar de Expressdo Corporal,
que implica a mistura de arte-vida, com poucas regras técnicas e muita liberdade
de improvisagio, refletindo teorias que Certeau reafirmou nos anos 1980.

Para Robert Wilson, diretor também contemporaneo,

“I do movement before we work on the text. Later we’ll put text
and movement together. I do movement first to makes sure it’s strong
enough to stand on ils own two feet without words. The movement
must have a rhythm and structure of  its own. It must not follow the
text. It can reinforce a text without illustrating it. What you hear and
what you see are two different layers. When you put them together, you
create another texture” (WILSON apud HOLMBERG: 136).

Suas pegas primam pela movimentagdo lenta, pela quase imobilidade.
Um vocabulario foi organizado a partir de exploragdo individual de agoes
muito simples: pular, dar um passo a frente, correr, voltar a posi¢do inicial.
O diretor sugere que ndo se deve impor a quem quer que seja, seus proprios
movimentos. Estimulando em seus atores a descoberta de padroes préprios de
movimentos, prefere, portanto, movimentos naturais soltos’.

No teatro e Centro de Estudos do Odin Teatret na Dinamarca, dirigido
por Eugénio Barba desde 1961, a Antropologia Teatral ¢ utilizada com a
finalidade de induzir a descobertas que possam ser Uteis ao ator na elaboragdo
de sua arte. O trabalho corporal adotado tem origens em Grotowski e no
teatro Kathakali: uma disciplina rigorosa e métodos precisos de codificagio da
arte da atuagdo. Barba trabalha com um principio que trouxe da India: “depois
de muitos anos de ardua formagio, o ator Kathakali desenvolve ndo sé uma
excepcional capacidade fisica, mas, sobretudo, a habilidade para viver como
ator sem viver para os espetidculos” (BARBA, 2007: 30).

Muitos exercicios sdo usados e os que contém elementos acrobdticos
sdo chamados de biomecéanicos. Visam a vencer o medo, chegar a uma
completa disponibilidade para obedecer aos impulsos, mobilizar totalmente
aenergia em ac¢des inesperadas, em reagdes imediatas. O intérprete compoe
uma partitura a partir de signos fisicos, em conformidade com as intengdes
que deseja imprimir ao seu trabalho; essas inten¢des devem achar seu
ritmo préprio. Ao diretor cabe apenas a ajudar a fixar a seqiiéncia.
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Barba estimula que os atores inventem seus préprios exercicios, pois
“chegou a conclusdo que mais importante do que a forma de exercicio, é a
motivagio tenaz de executd-lo até seus limites extremos, contribuindo desta

forma para a sua mutac¢do” ( BARBA, 2007: 30).

Esta breve andlise quanto aos métodos adotados demonstra a
diversidade de percepg¢do de alguns encenadores quanto a disciplina do ator.
Tanto as questdes espaciais, quanto as da performatividade em muito se
modificaram a partir destes pressupostos que de certa maneira revolucionaram
a Historia do Teatro, pois o espectador passa a ser constantemente acossado
pelo espetaculo, que lhe permitia ver e ouvir, mas também vivé-lo e fazé-lo
(ROUBINE, 1998:101).

Em sua obra recente, Fios do Tempo, o diretor teatral Peter Brook —
recorre ao, as técnicas desenvolvidas por Grotowski e as tradigdes orientais
para explicitar melhor a performatividade do ator. Entre os exercicios
propostos destaca-se o Tai Chi Chuan (para aumentar a consciéncia corporal
e desenvolver a sensibilidade) e tudo aquilo que ajude o ator a ampliar sua
gestualidade. Brook teme o ator que, desejando agir o mais naturalmente
possivel, lance méo dos clichés (seu préprio condicionamento gestual). O ator
¢ visto como um artista que, além de imprimir em sua criagio seus impulsos
interiores, ha de ser o responsavel pela sele¢do da melhor forma, de modo
que um gesto ou um grito se torne “um objeto que ele descobre e ele mesmo
modela” (BROOK, 2001:198).

Antes de montar sua companhia, Brook realizou investigagdes sob o
ponto de vista do corpo. Os atores exploraram em cada uma das diferentes
culturas os gestos mais ordindrios (como apertar as mios ou colocar a mio no
coragdo); trocavam movimentos de danga de varias tradi¢des; exprimiam-se com
palavras e silabas das linguas de cada um; deixavam que gritos se desenvolvessem
gradualmente em padrdes ritmicos; usavam varas de bambu parafazer geometrias
silenciosas no ar entre outros exercicios (BROOK, 2001: 24:5). Percebe-se que o
ator pode fazer uso das taticas certeaudianas a partir dos conceitos de Geertz,
que julga impossivel pensar a natureza humana como exclusivamente biolégica e
desvinculada da cultura, sendo que o homem se constitui nesta relagdo interativa
entre componentes biolégicos e socioculturais.

Apos as pesquisas sobre o corpo, Brook dedicou-se a explorar o
espago. A ferramenta utilizada para a promogio desses encontros era sempre
a improvisacdo, e ocorria em lugares como albergues; nos arredores de Paris
e em enfermarias de hospitais. Apés viajar pela Africa, Asia e América do
Norte, Brook instalou-se finalmente num teatro a italiana situado na periferia
de Paris, onde criou seu Centro de Pesquisas®.
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°0s principais
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discutidos por estes
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Anais do Colloque
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CNRS, 1948.

Ypara Marcel Mauss,
"0 corpo € o primeiro
e mais natural
instrumento

do homem (...) 0
primeiro e mais
natural objeto técnico"
(MAUSS, 1974: 372).
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pressuposto que o
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corpo, alma, sociedade,
tudo se mistura",
sendo que 0s
movimentos do corpo
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historia de um povo
e 0 uso que fazem de
seus corpos. Ou seja,
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técnico, um objeto
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e seinsere na cultura.
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Muito se discutiu sobre a questdo da interatividade entre atores e
espectadores, que era diminuta no teatro a italiana, mas bem mais adequada
quando o publico se reunia para assistir ao espetdculo no entorno de uma
arena, onde todos, democraticamente tinham poltronas ndo distribuidas
segundo uma hierarquia de classes. Nos espetdculos teatrais apresentados
em palcos em arena corpo do espectador participa da pe¢a e dos movimentos
do atores. Estes aspectos ja haviam sido abordados desde os anos 1940 por
Etienne Souriau, que escreveu o conhecido artigo O cubo e a esfera e por
André Barsacq que realizou diferentes experiéncias em parcerias com Jacques
Copeau na Franca dos anos 1930°.

Mais taticas do que estratégias

Novos conceitos, como performance, improvisa¢do e happenings
ampliam os limites da cena, no tltimo quartel do século XX. Estabeleceram-
se alguns principios inusitados como: repeti¢des, estruturas nio-lineares,
acontecimentos simultdneos e a mistura de linguagens: teatro, danga,
poesia, musica, artes plasticas.

Além das demais artes ou midias que integram o teatro contemporaneo,
o trabalho do performer ou do ator demanda algum tipo de preparagdo. No
teatro, os diretores exploram e instigam questdes existenciais, promovendo
o resgate dos registros de experiéncias vividas, de imagens, sons, percepcoes,
odores, bem como para novas experiéncias. Essas expressoes exigem do ator
uma imersdo nas investigagoes.

Mais recentemente, no que tange a preparagdo do corpo do ator,
Sonia Azevedo busca encontrar os elementos basicos de um trabalho corporal
que ajudem o ator a desempenhar cada vez melhor o seu papel. Preparar o
corpo, ampliar seus horizontes perceptivos e aprimorar sua sensibilidade,
auxiliam a busca de uma intimidade cada vez maior do artista com ele préprio
(AZEVEDO, 1998: XX). Esta autora propde que o trabalho corporal deva ser
pensado a partir da desconstrugdo da memoria corporal, arraigada em tensoes
acumuladas ao longo dos anos.

Marcel Mauss explica que o corpo é um transmissor de técnica e tradigdo.
A técnica corporal consiste “nas maneiras” como os homens e as sociedades se
serviram de seus corpos, podendo ser transmitida através de geragdes, constituindo
entdo uma tradigdo. O corpo e os movimentos humanos sdo expressdes simbélicas
de uma sociedade, ja que podem ser passadas as geragdes futuras por meio de
simbolos. (MAUSS, 1974: 372) A técnica que um corpo comporta pode ser
transmitida de forma impressa ou oral, conceituada, descrita, relatada; mas pode
ainda ser transmitida por atitudes corporais e pelo préprio movimento'.
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Portanto, para Azevedo, a postura corporal ndo consciente e movimentos
recorrentes daquele individuo devem ser abandonados para possibilitar a pesquisa
objetivando a “metamorfose”. Deve-se entdo buscar uma “reeducagio corporal,
que passa, em seu inicio pela deseducagio, ou seja, pela constata¢do de que uma
série enorme de marcas arraigadas que terdo de ser trocadas por novas atitudes
corporais” (AZEVEDO, 1998: 138-140). Pode-se inferir que esta deseducagido
vai produzir taticas individuais que burlam as metodologias disciplinares.

Na vida cotidiana, as praticas da expressdo corporal, colocadas para
restituir ao corpo seu poder imagindrio, demonstram o quanto essa obsessdo
por uma redescoberta da primitividade concerne a mualtiplas técnicas. Tal
conclusdo, comungada por Michel de Certeau, foi contraria a postulada
por Michel Foucault em sua obra Vigiar e Punir, na qual ele afirmava a

passividade e disciplina do homem em relagdo as préticas e aos produtos
impostos (LIMA & CALDEIRA, 2007).

Para Certeau, as pessoas ordindrias reinventam a cada dia maneiras
préprias de se apropriarem desses produtos, a partir de asttcias que compdem
uma rede “antidisciplinar”. Certeau acredita que nas praticas corporais —
“taticas silenciosas e sutis se insinuam e propde algumas maneiras de pensar
as praticas cotidianas dos consumidores supondo no ponto de partida que elas
sejam do tipo tatico”. A idéia ndo é criar um modelo engessado de conjunto das
praticas, porém, ao contrario, especificar esquemas operacionais e procurar se
existem categorias comuns entre eles e ver se, com tais categorias, se pode
explicar o conjunto das praticas corporais (CERTEAU, 1994:21).

A guisa de conclusdes

O processo de recriar a experiéncia no palco ou em outro lugar teatral
pode ser cansativo, mas é imprescindivel na Histéria de Espetaculo, pois apés
cada experiéncia o registro da situagdo vivida se inscreve em cada célula,
em cada musculo do corpo, numa memoria celular corporal. Com o auxilio
técnico do diretor, os movimentos dos atores surgidos no laboratério sdo
retomados e realizados de forma consciente, estabelecendo uma seqiiéncia. A
performatividade surge, nessa “verdade” vivida e registrada como uma escrita
cénica corpdrea que passa a ser o texto dramatirgico. Infelizmente, nem todos
os atores conseguem se expor visceralmente e produzir arte com esta exposicao,
nem todos os diretores conseguem ajudar o ator a realizar este processo. Mas
a técnica de improvisagdo livre parece refutar os conceitos foucaultianos,
aceitando, ao contrério, a pratica das tdticas propostas por Certeau.

Na contemporaneidade, ocorre a ruptura com as meta-narrativas.
Ocorre um rompimento com a maneira de ler e compreender o mundo, que deixa
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UEm Teatro de
invaséo: redefinindo
a ordem da cidade,
Carreira desenvolve
um conceito de
queas "formas
espetaculares nao
se contentam em
estar nas ruas, mas
procuram incorporar
na cena os fluxos da
rua, ou, por outro
lado, subverter estes
fluxos fabricando
rupturas dos ritmos
cotidianos"

(2008: 69).
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de ser o universal metafisico da unidade, constancia, regularidade, para tornar-
se a diversidade e a descontinuidade fragmentaria defendidas por Foucault.

Uma vez que deixa de ser totalidade e razio global, o contexto - tdo
caro a modernidade-, cede espago ao intertexto, ou seja, o entrecruzamento de
multiplas linguagens. A idéia de totalidade perdeu significagio e abandonou-
se a histdria linear e seqiiencial, em que pesem as criticas as afirmagdes de
Foucault. Modificam-se as formas de representagdo de mundo referenciadas
em principios e origens. Ndo hd mais rafzes ou légicas totalizantes. Some o
padrio, fica o multiplo. O espago teatral e a performatividade entre ator e
espectador estdo relacionados a uma maior liberdade, as jungdes de varias artes
em cena e, muitas vezes, a apropriagio e a invasdo da cidade, como defendeu
recentemente André Carreira'' (2008).

A linguagem teatral ganha um novo sentido. A contemporaneidade
mudou a maneira como se passa a ver o teatro, visto que hoje, considera-se
todo meio e modo de representagdo como linguagem. Uma paisagem, uma
pintura, um espago vivido, um movimento, sdo texto e intertexto, formas
de linguagem. No teatro contemporaneo é necessdrio estar sempre alerta as
diferentes formas de expressio e aos seus respectivos significados.
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