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INTRODUCAO

O tema deste trabalho se relaciona de forma direta com minhas preocupagfes como
diretor teatral, j& que a pratica desta funcdo me impbe uma aproximacdo as diferentes
linguagens que conformam o espetaculo teatral, sendo o espaco o lugar onde essas
linguagens se articulam.

O papel do diretor vai além do exercicio de um olhar exterior que se limita a enfocar
o0 desenvolvimento das acdes do ator. A funcdo do diretor esta mais proxima de ser uma
tarefa que outorga coeréncia ao conjunto de signos que se fazem presentes no processo
espetacular.

Esse conjunto de signos determinado pela articulacdo dos diferentes elementos - luz,
som, cenario, texto, ator, etc - aparece nas idéias do projeto inicial, embora s6 adquiram
uma forma mais acabada através do processo de construcao (ensaios), e que é confrontada
cada vez que se expBe ao publico.

O longo processo de construgdo, acomodacdo e reajuste de um espetaculo, que
segundo Meyerhold, ndo termina na estréia, mas sim no momento em que o espetaculo sai
de cartaz, se sustenta num elemento que ndo pode deixar de ser considerado desde o
principio deste processo: 0 espago cénico.

A escolha do espaco, isto €, a determinacdo do modo como o conjunto de signos vai
ser “espacializado”, define o rumo dos sentidos do espetaculo. O sentido final vai ser
construido pelo publico, que tem uma participacao ativa da leitura semantica do espetéaculo.
Portanto, o conceito de espaco, ndo pode ficar restrito a idéia de cenario, imagem frequente
quando se fala de espago no teatro.

Se eu fizesse uma analise dos diferentes trabalhos dos quais participei como diretor
e docente teatral, poderia concluir que aqueles trabalhos que apresentavam um maior
equilibro entre suas diferentes partes, eram 0s que conseguiam uma articulagdo muito mais
harmonica entre essas partes e 0 espago cénico. Uma velha concepgéo de trabalho, presente
nas idéias de alguns professores que intervieram na minha formacdo, e que determinaram
modelos na forma de construir o fenbmeno teatral numa época, era a seguinte: O texto,
pertence ao autor, a encenagdo ao diretor, e a vida da personagem ao ator. N&o quero

discutir o suporte ideoldgico contido nessa afirmagdo, mas considero um erro abordar o



espetadculo como um conjunto de partes independentes que em algum momento sao
reunidas.

O ator ndo constréi sua personagem afastado de um espaco. Ele é parte de um
sistema que o contém e que se conforma por objetos, distancias, outros atores, etc. Portanto
sua personagem também depende das relacdes espaciais que ele possa gerar.

Sempre me preocupei por estabelecer mediante o espago cénico, esse conjunto de
relacdes que formam parte de todo espetaculo teatral. E conseguir a estruturacao certa deste
espaco, facilitou a resolucdo dos problemas técnicos e criativos. Por isso, considero
importante entender de maneira mais clara o funcionamento do espaco cénico e suas
dimens@es simbolicas na contemporaneidade.

Por outro lado, considero que a criacdo artistica apresenta algumas variaveis que
devem ser explicitadas quando se pretende entender a producgéo artistica sem preconceitos e
de forma independente das preferéncias estéticas. Por um lado, o estilo pessoal do artista
criador, que mergulha na sua prépria historia de vida, determinara um trago distintivo a sua
obra que se ergue através de seus mitos, necessidades, valores, e ideologia. Mas por outro,
esse artista se encontra interferido por suas matrizes culturais que se manifestam como um
conjunto de interagGes dindmicas que conformam a totalidade do tecido social. A cultura
como uma totalidade se manifesta através da ciéncia, da tradicdo, das cosmovisdes, da
forma de organizagdo da economia, e a arte, além de ser a manifestacdo de um individuo,
ndo deixa de refletir essas matrizes que conformam a cultura como tecido.

A cenografia (as vezes entendida como cenario) e a idéia de dispositivo cenogréfico,
gue marcam uma diferenga na maneira de entender o espago porque o libera de sua
condicdo estatica, funcionam como indicadores: marcam o seu limite de ficcdo, constroem
a area de acdo, expressam o contexto no qual se desenvolvem as acdes das personagens,
oferecem uma referéncia de lugar para o publico. Mas estes elementos ndo sao 0s Unicos
indicadores de espaco. Outro indicador vem conformado pela relagdo que o palco mantém
com platéia, e que determina o lugar (fisico e simbolico) que o publico vai experimentar
dentro desse espetaculo. Dai a importancia de libertar o espaco do terreno da cenografia, e
colocd-lo como o lugar onde se produzem as relagdes entre signos. Nocdo essa que
transforma a abordagem do espaco em uma ferramenta de trabalho muito Gtil nas méos do

diretor.



Diferentes transformacdes do espaco vém se realizando desde meados do século
XIX até hoje: substituicdo do pano de fundo, dos bastidores laterais, dos diferentes recursos
usados para a geracdo da ilusdo de perspectiva. Em oposicdo a esses elementos, apareceu
um cenério feito de instalacdes livres, que permitiu as combina¢fes mais variadas. A partir
do advento da sala a italiana em diante, pode se citar algumas transformacdes que
marcaram a transi¢ao entre uma concepc¢ao de espacialidade e outra.

Assim, 0 uso de praticaveis e pontes, por exemplo, abriu 0 espaco em dire¢do a um
plano ou nivel até esse momento muito pouco usado: a altura. Desta forma se multiplicaram
os planos visuais e, portanto, também os efeitos de perspectiva. O espaco foi-se libertando
gradualmente do ponto de fuga Unico da perspectiva renascentista e se projetou em direcdes
variadas.

A incorporacdo da luz elétrica, em todo este processo de transformagdo também
ajudou na conformacdo de uma nova fisionomia do espaco cénico: multiplicou as
possibilidades do espaco com jogos de intensidade e gerou climas e ambientes em sua
interacdo com o cenario.

Mas todas essas transformacdes do espaco, ndo podem ser reduzidas aos efeitos da
tecnologia e aos novos recursos colocados na cena. Nenhuma dessas transformagdes pode
ficar @ margem da aparicdo do diretor teatral, e das variaveis culturais nas quais ele se
desenvolveu. O espaco atingiu a maleabilidade que conhecemos hoje através da
consolidacdo da figura do diretor, que se colocou frente ao teatro como responsavel por
uma nova escritura: a escritura cénica.

. Mas essa escritura cénica ndo tem que ser entendida de forma isolada e sim
confrontada as diretrizes culturais. ja que o diretor teatral ndo é um sujeito que se mantém a
margem da historia. O diretor de teatro, como todo sujeito, esta atravessado pelas matrizes
culturais que ndo deixam de se manifestar em cada um de seus atos e portanto, na forma
como ele se expressa simbolicamente através da arte. Assim, pode se dizer que a evolucéao
do teatro como arte durante o seculo XX até hoje teve um protagonista (o diretor teatral)
que foi sensivel a todas as transformacdes que no seio da cultura trouxe a modernidade e a
pos-modernidade.

O espaco cénico nas maos do diretor se transformou em matéria maleavel e na nova

folha onde vai se escrever o discurso da encenacgédo. Este discurso, chamado pelos tedricos



do teatro de texto espetacular, é o resultado da organizagdo harménica dos outros discursos,
“um dinamismo que nao pode se evitar que compbe o fazer que ndo € mais que a
transformacéo de diferentes discursos (literério, verbal, gestual, luminico, espacial,etc)”
(CARREIRA: 1997:3), atinge seu sentido na recepg¢do que dele faz seu destinatério final: o
publico. Por isso é importante considerar o publico, como parte do planejamento espacial.

Assim, 0 espago cénico é um instrumento de muita utilidade para o diretor teatral, ja
gue nenhum dos elementos que constituem a encenacdo e que se manifestam através dos
diferentes discursos ja mencionados, podem ser definidos fora da realidade espacial que 0s
constitui: por exemplo, o volume de voz dos atores, seus ritmos de deslocamentos, a forma
de se relacionar com os objetos da cena, a dificuldade que a morfologia cénica impoe ao
ator, a distancia do publico, séo variaveis espetaculares que somente poderdo ser resolvidas
coerentemente se o0 espago fizer parte do projeto de trabalho, ja que sua resolucdo depende
de coordenadas espaciais que se manifestam na tridimensionalidade de sua arquitetura.
Neste sentido, 0 conceito que Francisco Javier tem sobre o0 espago cénico, como a primeira
realidade sensivel a partir da qual se constroem todos os signos do espetaculo, ajuda a
compreender melhor a importancia do papel do espaco cénico nos processos de construcao
espetacular.

Mas, tendo em consideracdo que o diretor ndo € uma entidade afastada do mundo e
sim um sujeito que interage com a realidade exterior, que conforma a cultura e é
conformado por ela, serd preciso contextualizar as diferentes caracteristicas que o espaco
cénico adotou nas suas diferentes fases sob a luz dos respectivos projetos culturais.

Partindo dessas premissas, este trabalho se propde a analisar as caracteristicas que o
espaco cénico apresenta na encenagdo contemporanea, sob as condi¢Bes pos-modernas
proprias do fendmeno cultural atual. Para isso, sera preciso entender o espaco em seu
sentido mais amplo, através da contribuicdo da semiologia e da teoria da recep¢do, como
também, acompanhar a evolugdo que o espaco teve no periodo moderno.

O conhecimento do espaco teatral, espaco cénico e espaco de ficcdo, nos situa frente
a idéia de espaco como campo de forcas dinamico, que se estrutura em funcéo das relagdes
entre seus componentes: a fala de um ator ndo vai ter o mesmo significado para o publico,
se articulada numa distancia curta, ou se emitida do alto de um muro de cinco metros. Os

processos de construcdo de sentido por parte do publico interagem com todos 0s



condicionantes do espaco. A percepcdo do publico obedece, de alguma maneira, a um
processo de selecdo de estimulos de diferentes naturezas que mobilizam seus sentidos, em
funcdo da organizacdo espacial que esses estimulos possuem. O espaco adota uma
organizacao particular, por meio da qual também se organizam os sentidos.

O espaco ndo so se apresenta como um continente, com eventuais objetos contidos,
sendo como a organizacdo do discurso cénico, a partir da qual se estabelecem as leis pelas
quais esses objetos podem ser percebidos. Assim, através da organizacdo que 0 espago
estabelece entre seus elementos, se estruturam os codigos que o publico precisa para se
relacionar com o espetaculo e decodificar seus signos. Por exemplo: um espelho sobre o
chéo pode, através da relacéo que o ator estabelece com ele, se transformar numa lagoa. Ali
0 espaco deixa de ser apenas o continente do objeto espelho, para ser também um
organizador dos codigos que normatiza a leitura semidtica do espetaculo.

A partir do mencionado anteriormente, pode-se compreender porque 0 espago —
entendido como organizagdo de signos e como meio material para essa organizagdo —
funciona de determinada maneira quando é construido de forma coerente e se modifica
quando é privado de alguns de seus elementos. N&o € possivel tirar um elemento do espaco
sem alterd-lo, nem alterar a relagdo entre seus componentes sem construir novos sentidos.
O espaco teatral funciona como um sistema organizado de signos que quando se
estruturam, determinam o funcionamento de todos 0s seus componentes.

Parte dos objetivos desta pesquisa € mostrar como as diferentes espacialidades
geraram, no espectador, formas diferentes de se relacionar com o objeto estético. Os
grandes reformadores do teatro ndo deixaram de fazer, cada um dentro de sua condicéo
socio politica, sua propria revolucdo espacial. Alguns deles até levaram ao publico a
questionar seus proprios padrdes de percepcao.

As transformac6es propostas por Antoine, Meyerhold, Craig, Appia, Artaud, entre
outras, ndo possuem somente diferencas de ordem fisica, mas também de ordem ideoldgica,
diretamente relacionadas com conceitos de arte vinculados a seus posicionamentos
politicos. Neste sentido, considero muito util determinar quais sdo 0s componentes sociais
que colaboraram com o surgimento das transformac6es cénicas. O que me coloca a frente

das seguintes questdes:



E possivel que se produzam mudancas dos padrdes estéticos sem que isso inaugure
uma nova forma de percepcdo? E possivel que se produzam importantes variacdes dos
padrdes estéticos no teatro, sem a intervencdo de causas extra-cénicas? Fazer uma leitura
das transformacOes espaciais no teatro, ao lado dos condicionantes da cultura
contemporanea, me levara a uma analise da pds-modernidade e sua incidéncia sobre os
fendmenos artisticos.

Como paradigma podemos fazer referéncia a cultura grega classica. Os gregos, na
época da construcdo da Polis, tinham uma concepgdo geométrica do espaco onde se
ressaltava o circulo como a figura com maior grau de perfei¢do. Esta devocéo pelo circular,
ndo é arbitraria, j& que se baseia em uma série de transformacdes e mudancas de
paradigmas que a sociedade grega realizou com o processo de afirmacdo da Polis. E essa
maneira de entender geometricamente o espaco também se aplicou a astronomia, & politica
e as artes. Mas esse processo ndo pode ser entendido & margem das mudangas econémicas
que a exploragdo da navegacdo trazia com seus novos horizontes comerciais a sociedade
grega. Neste sentido, a Polis se transformou em um lugar de todos: era o lugar onde se
discutia, através da livre exposicdo dos argumentos, 0s assuntos de interesse comum. Desse
modo, surgiu a Agora, lugar onde os cidad3os se dispunham de maneira circular, deixando
0 centro para o portador da palavra, que ja ndo pertencia ao soberano. Assim 0
entendimento do universo, o planejamento urbano, a arquitetura dos teatros, adotaram esta
forma de representacdo do espaco, caracterizada pela simetria e a reversibilidade. Isto
inaugurou na cultura grega uma nova forma de entender o mundo, onde a organizagéo do
espaco se mostrava coerente & nova estrutura do pensamento.

Da mesma forma, cada periodo historico, possui uma visdo do mundo, um
imaginario construido pelas variaveis culturais, que também acompanha o homem em suas
diferentes atividades.

Um estudo da condi¢do pds-moderna, que tenha em seu foco as mudancas dos
velhos paradigmas espaciais, pode ajudar-nos a entender melhor os fenémenos culturais, e a
ter um instrumento de analise mais preciso para compreender o teatro contemporaneo.

E dificil fazer uma leitura objetiva de um fendmeno, sem ter possibilidade de
manter uma distancia histérica com o mesmo. Mas a contemporaneidade vai dando-nos

sinais claros das transformacdes do espaco e sua interferéncia na percepcdo. As
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transmissfes ao vivo, a simultaneidade entre um acontecimento e sua divulgacdo, a
interferéncia das midias e sua capacidade de apresentar de maneira virtual os lugares,
constroem no homem contemporaneo uma nova percep¢do e uma nova forma de
relacionamento com o mundo. A construcdo da imagem, o esvaziamento do sentido, a
estetizacdo da politica, os diferentes alcances do capitalismo, a cultura do fragmento, a
ruptura das grandes narrativas, sdo aspectos que determinam algumas caracteristicas do
pos-moderno, e fornecem elementos para uma melhor compreensdo dos fenémenos
culturais.

O social interage de maneira dindmica com a arte. Todo fato artistico é produzido
pelos mesmos sujeitos que estdo inseridos no tecido social e que sdo portadores da sua
I6gica. Neste sentido é possivel pensar que as artes do tempo-espago ao se representarem,
apresentam na sua constituicdo, elementos que também estdo presentes no socio-cultural.
Portanto, aqueles fenbmenos que se manifestam na macro-estrutura, e que tém influéncia
direta na forma como se constroi 0 pensamento, tanto quanto de fazer, de sentir, de agir,
também aparecem nas artes e em particular no teatro.

As diferentes poéticas que nortearam o desenvolvimento das artes, assim como as
variagOes estéticas da vanguarda que se opunha ao dogma, ndo estiveram afastadas das
variaveis econdmicas, politicas, e tecnoldgicas. Os fenémenos culturais ndo s&o estaticos,
visto que flutuam dentro da dindmica das transformaces sociais. Portanto, as variagdes que
sdo percebidas no teatro, e nas artes em geral, poderiam ficar incompreendidas se
estivessem descontextualizadas das varidveis culturais.

Assim, aprofundar em algumas caracteristicas da p6s-modernidade, pode fornecer
um instrumento teorico que ajude a compreensdo e a construcdo do fato teatral.

A pesquisa aborda o espaco teatral, a luz das transformacGes socio-culturais, de
maneira que permita entender as relagdes existentes entre as praticas teatrais e as matrizes
culturais da pés-modernidade. As relacdes serdo feitas a partir do marco tedrico oferecido
por estudiosos da Pés-modernidade como Jameson, Harvey, Lyotard, Virilio e da analise da
producdo do grupo Teatro da Vertigem, um grupo que produz teatro no marco da cultura
contemporanea, a partir da apropriacdo de espacos urbanos. Este fato é determinante nas
caracteristicas das encenagdes do Grupo, que faz do espaco teatral um elemento altamente
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significante, que organiza o funcionamento do espetaculo sob uma série de condicGes
proprias da pds-modernidade.

O texto final estd organizado em trés capitulos. No primeiro abordo o estudo do
conceito de espaco teatral, a partir das contribui¢cbes da semiologia e da sociologia. Assim,
o teatro é apresentado como lugar de convergéncia de diferentes linguagens, onde o texto é
mais uma linguagem. Consequentemente, estas linguagens precisam de uma serie de
condicdes para se constituir como uma experiéncia de comunicacao e expressdo: um lugar
que as articule estabelecendo relagdes de sentido (o espaco cénico), e o lugar do publico
(que é o responsavel ultimo na construcdo de sentido). Desta forma, o conceito de espaco
no teatro vai além do cenario, ja que a arquitetura e o lugar que ocupa o publico dentro da
representacdo, redefinem a idéia de espaco.

Este capitulo também aborda o conceito de teatralidade, e em funcdo disto, a relacdo
entre 0 espaco espetacular e as matrizes de espacialidade contidas no texto. Seu dltimo
topico analisa 0 espago como signo e como sistema significante.

O segundo capitulo parte do estudo da sala a italiana como herancga cultural dos
séculos XVI e XVII, que chega ao século XX com forca e presenca paradigmatica, cuja
estrutura espacial ainda hoje esta presente de forma dominante. Pareceu-me importante
fazer o estudo da sala italiana ndo s6 como um tipo de espaco, mas sim como um sistema
organizado tanto estética como filosoficamente, que é a causa, segundo Duvignaud, deste
tipo de espaco ter tido tanta importancia.

A partir disso, o trabalho se insere na transformacdo da sala italiana feita pelos
realistas e a fundagdo de uma nova teatralidade, fundamentalmente a partir de Antoine e
sua aplicacdo do conceito de quarta parede. E com os realistas, a mudanca da busca da
ilusdo pela busca da ilusdo de realidade. Sala que com os simbolistas vé seu palco assumir
novas defini¢Bes, que aprofundam as idéias de sinteses e composicéo o que leva a procura
de novas pesquisas no &mbito da cena, da dramaturgia e das possibilidades expressivas do
ator.

Também compbem parte do texto as contribuicdes de Appia e Craig, sobretudo em
relagdo a utilizagdo da luz como signo, e sua capacidade transformadora de ambientes. A
idéia de explosdo do espaco, conceito usado por muitos tedricos, vincula a reflexdo do

espaco teatral com as reflexdes feitas pelos criadores do happening. A enorme influéncia
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deste movimento, conformado por artistas de diferentes disciplinas, foi captada pelo teatro,
deixando marcas claras na construcdo do espaco. As pesquisas de Schechner, Julian Beck e
Grotowski, profundamente influenciadas pelos conceitos artaudianos, acompanham a
evolucdo do espaco teatral, como também de todos os componentes do teatro. O capitulo
conclui apresentando um conceito de performance relacionado ao corpo do ator como
criador de espacialidade.

O conceito de espaco, tanto quanto o conceito de tempo - que ndo pode ser
desvinculado do primeiro - ndo sdo representagfes fixas. Ambos estdo submetidos a
mudangas por efeito de transformacdes culturais, e determinam a maneira como o homem
se relaciona com seu espaco real. Neste sentido, as artes que sao representacdes no espaco,
ndo permanecem a margem. Por exemplo: se os artistas plasticos da antiglidade néo
usavam a perspectiva, nao era por desconhecimento, sendo porque eles tinham uma idéia
heterogénea de espago. Nestas representacdes cada elemento possuia um valor qualitativo,
que seria apagado no tratamento homogéneo que a perspectiva faz do espaco. Assim, cada
época historica se vé condicionada por sua cosmovisdo, coisa que ndo deixa de ser
transmitida as diferentes atividades do homem. Dentro deste marco, o capitulo destaca qual
é a relacdo entre as diferentes representacdes simbdlicas do espaco e as matrizes culturais.

O capitulo terceiro aborda a p6s-modernidade como condicao cultural e seu efeito
nas construcdes simbdlicas. O recorte é feito sobre o espacgo teatral, analisando como
através dele se apresenta a contemporaneidade. Tomo como objeto de analise a producéo

espetacular do Grupo Teatro da Vertigem de S&o Paulo.

Através dos diferentes capitulos, o trabalho se organizou a partir das seguintes

hipdteses:

Se 0 espaco cénico se comporta como sistema significante, é porque ele funciona no
marco da representacdo teatral como o lugar de articulagdo das diferentes linguagens. Isto
é, segundo a defini¢do de lugar de Augé, como principio de sentido para quem o habita e de
inteligibilidade para quem o observa.

Se a condicdo pos-moderna produziu modificacdes substanciais no tempo-espaco
social, também o fez em toda forma de representacdo do espaco. Portanto, a ruptura das
fronteiras, a multiplicacdo de signos imagens, a construcdo de simulacros, a perda das

grandes narrativas, gerou novas formas de representacdo do espago. Nesta nova ordem, o
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previsivel, o seguro, 0 homogéneo, o esperado foi expulso por formas de organizacdo, onde
a incerteza, o fragmentado, o efémero e a mistura de estilos coexistem, e abrem novas
pautas de percepcao.

Parece apropriado fazer alguns esclarecimentos terminoldgicos. A primeira questao
que aparece ao pretender esclarecer os termos Espago cénico — espaco teatral, que se
repetem inumeras vezes ao longo da dissertacdo, €, se € possivel fazer uma distingédo
tedrica, considerando que ambos sdo parte da mesma materialidade. E possivel considerar
algum aspecto do espago cénico, por exemplo, sem que apareca a dimensdo da arquitetura?
O espaco cénico, aquele lugar destinado a producao dos signos da representagdo, conserva
na sua génesis uma relacao direta com a arquitetura, e como parte dela, o lugar destinado ao
publico. O lugar que ocupa o espectador dentro do espaco teatral tem uma interferéncia
direta com jogo cénico que acontecera no espaco cénico. Assim, os diferentes lugares
(espaco cénico, espaco teatral) se interconectam no funcionamento integral da
representacdo. Por outro lado, o conceito de lugar se diferencia do conceito de espaco,
porque o lugar é um espaco praticado e com tal significativo para seus usuarios. Se uma
casa, por exemplo, se constitui como o espaco da moradia, no interior da casa os lugares
séo espacos mais reduzidos dentro do grande espago como a biblioteca, a sala de jantar, etc.
que se constituem por seu uso, ganhando uma significacdo especial para seus Usuarios.
Neste sentido, lugar € um espago praticado. Quando falamos do lugar que ocupa o
espectador ou do lugar cénico, nos referimos a espacos que possuem suas proprias leis por
costume e heranca cultural e que tem estabelecido cddigos de relacionamento com seus
usuarios. O lugar do espectador na sala italiana imp&e um tipo de relacdo diferente do lugar
do espectador no teatro arena.

Consideremos as declaracGes que Artaud fez no primeiro manifesto de O teatro e

seu duplo :

Suprimimos o palco e a sala, substituidos por uma espécie de lugar Unico,
sem divisdes nem barreiras de qualquer tipo, e que se tornara o préprio teatro da
acdo. Sera restabelecida uma comunicacdo direta entre o espectador e o
espetaculo, entre ator e espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da

acao estar envolvido e marcado pro ela.(ARTAUD, 1999:110)
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E muito dificil, distinguir qualquer diferenca entre espacos no pensamento de
Artaud. Nada permite pensar que faca referéncia a algo que possa ser nomeado como
espaco cénico ou espaco teatral. De fato, Artaud quebra com as velhas distin¢6es ao colocar
0 espectador no meio da a¢do dramatica. Deste modo, o0 que anteriormente pertencia ao
ambito da sala, ou seja, da arquitetura, Artaud coloca no &mbito da cena. A interferéncia
dos ambitos desde a proposta de Artaud é absoluta. Surge entdo um Unico espago, que
talvez esteja mais perto do conceito de Teatro Total cunhada por Gropius. O mentor da
Bauhaus queria dar continuidade a idéia de Piscator de um teatro que seja um nucleo de
aprendizado politico sem barreiras entre atores e publico. Assim, no Teatro Total a
arquitetura € concebida em funcdo da acdo cénica, na qual o publico ndo é apenas
espectador, mas participa do espetaculo. (Rev O percevejo N7 Pag 46)

Mas além desta idéia totalizante de espago, € preciso fazer algumas distingdes
terminoldgicas para esclarecer seu uso na dissertagéo:

O espaco cénico, seguindo as consideracdes de Francisco Javier' é o lugar e o
ambito fisico, onde o espetaculo esta destinado instalar-se. Ele é o continente da cena e,
portanto, o lugar onde se produz a complementaridade de todas as linguagens que intervém
no espetaculo. Para Javier, 0 espago cénico € como um recipiente destinado a conter um
liquido: por um lado o espaco cénico da a forma e por outro, estrutura o contetdo. E parte
do espaco cénico tudo aquilo que se conforma para receber o espetaculo, ou seja, para
receber a articulacdo das diferentes linguagens: cenario, pernas, artefatos elétricos e tudo
aquilo que ajude como suporte do espago de ficgo.

O espaco de ficcdo € aquele que se constréi desde a realidade fisica do espaco
cénico, e que depende das condicdes particulares de cada representagdo. Um bosque, um
palacio, uma sala de torturas ou um espaco esvaziado podem conformar espacos de ficcéo,
na medida em que articulam a relacéo entre os diferentes componentes de um espetaculo. O
espaco de ficcdo é o espaco do espetaculo, criado pela cenografia, a luz, os figurinos, e a
presenca do ator. O espaco de ficcdo pode estar contido dentro do espaco cénico ou
desdobra-lo, estendendo-se até o publico. Neste sentido, o espaco de ficcdo é uma
construcéo feita pelo diretor em colaboragdo com todos os outros sujeitos da representacao,
sobre as condi¢fes do espaco cénico, e sobre as matrizes de sentido que se pretendem

! Javier Francisco El espacio escénico como sistema significante. E Leviatan. Bs. As. 1998
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estimular no publico. Para Javier, o espaco de ficcdo, ainda que inventado, sempre é para o
espectador referéncia de um lugar no mundo. Mas € preciso dizer que o espaco de ficcdo
ndo é a imagem do mundo, sendo a imagem de uma imagem (UBERSFELD 2002: 50). E
uma construgdo simbdlica e ndo um reflexo direto da realidade.

Quando se fala de espaco teatral, ao contrério, esta fazendo-se referéncia ao espaco
cénico, que é o espaco do ator, dos corpos em movimento (UBERSFELD:2002: 48) mais o
espaco do publico, estabelecendo-se entre eles uma estreita relacdo. A arquitetura teatral da
conta da relacdo que existe entre sala e palco, ja que, segundo as normativas de construcao
da sala a italiana ou do teatro circular, se estabelece um tipo de relacionamento entre
publico e cena marcado pela frontalidade ou a circularidade, e que condiciona diretamente a
construcdo de sentido.

O espaco teatral é um espaco significante que contém o espaco do espectador, que
por sua vez, estabelece um relacionamento particular com o espago cénico, a partir de suas
caracteristicas como parte de uma arquitetura. O publico, parte de uma representacdo na
sala a italiana, compartilha os codigos teatrais desse tipo de espaco, aos quais tambem se
amoldam uma estética e uma dramaturgia. A construcdo do espaco de ficcdo € a maneira
particular como um diretor de cena se apropria dos elementos do espago cénico para
construir o &mbito da representacdo, gerando contetdos significantes que interagem com os
conteudos simbolicos e culturais inscritos na arquitetura da sala.

Assim, o texto espetacular do diretor de cena, modifica 0 espaco cénico e re-
significa, em fungéo das construgdes semanticas que propde em cada representagéo, 0 peso
simbdlico da sala e da arquitetura.
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CAPITULO PRIMEIRO
FUNDAMENTOS DO ESPETACULO TEATRAL

1.1 O teatro como pratica performatica: a tridimensionalidade da cena teatral.

Se o fendémeno teatral é efémero e somente dura o tempo de sua representacéo, isto
é, 0 tempo de encontro entre atores e publico, isso coloca a arte do teatro em uma situacao
de desvantagem do ponto de vista de sua possibilidade de registro. Nem a tecnologia digital
mais avancada conseguiu, até agora, restabelecer ponto por ponto o acontecido na
apresentacdo de um espetaculo. A gravacdo em video realizada com camera fixa - feita de
um lugar que forneca uma leitura global do palco - dificilmente produzird o mesmo “efeito”
em uma pessoa que ja tenha assistido ao espetaculo em questdo, mesmo que tenha sido
gravado no mesmo dia em que essa pessoa esteve presente no teatro. De fato, nenhuma
cerimonia poderd ser reproducida através da tecnologia, devido a imposibilidade de
reproduzir as condicoes de toda experiéncia que envolva o corpo em seu sentido amplo.

Sem negar as importantes contribui¢es que o video trouxe ao teatro - tanto como
documento de estudo ou como ferramenta dos processos de montagem - 0 que aqui me
interessa resgatar € que nem o video, nem nenhuma outra possibilidade de registro na qual
interfira a tecnologia, foi capaz, até agora, de reproduzir as condi¢fes fisicas, ambientais,
psicoldgicas, emotivas, olfativas, tateis, sociais, que rodeiam o espetacular, nas
circunstancias historico-sociais nas quais ele se produz.?. Ou seja, que a percepcao do texto

espetacular® depende de condiges que sdo proprias da representacao e que s6 entram em

2 Considero significativas sobre a impossibilidade do registro filmico, de captar o acontecimento teatral e ndo
s0 o espetaculo, as seguintes reflexdes de De Marinis: Cuando sefialamos que la grabacién cinematografica
deberia encargarse del evento teatral y no solo del evento espectacular, queremos decir que deberia rendir
cuenta, ademas, del contexto pragmatico y receptivo del espectaculo, es decir de aquello que se ha llamado
la “relacion teatral” y de las dindmicas cognitivas, pasionales y de comportamiento que ésta implica. ¢De
gué manera esto es técnicamente realizable? Lo ignoramos y creemos que en gran medida todavia deben ser
inventados. Marco De Marinis “Compreender el teatro”” Buenos Aires . Galerna. 1997 p.191

® Dentro de estos dos &mbitos tiende a abrirse camino progresivamente una concepcion (fundante) del
espectaculo teatral como texto complejo, sincrético, compuesto por mas textos parciales, o subtextos, de
diversa materia expresiva (texto verbal, gestual, escenografico, musical, texto de las luzes, etc.) y regido,
entre otras cosas, por una pluralidad de codigos a menudo heterogéneos entre si y de diferente especificidad.
Al respecto se habla de “texte théatral (Ertel, 1977) o de “représentation comme texte” (Ubersfeld, 1981) ,
pero la denominacién que se impone es la de “texto espectacular” (propuesta por Ruffini y por mi mismo)
con la equivalencia en inglés de performance text (Elam, 1980) (DE MARINIS:1997: 23)
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funcionamento no momento que dura o encontro entre espectadores e atores. 1sso

implica a existéncia de um lugar, de um espago em que esse encontro possa acontecer.

Os signos teatrais, segundo a semiética, se articulam sobre dois planos ou eixos:
sintagmatico e paradigmético®. Isto permite a decodificacdo dos signos da representagdo em
um cruzamento continuo entre eles. O desenvolvimento progressivo e temporal da acéo
dramatica (eixo sintagmatico), é constantemente atravessado por signos que nao dependem
de uma evolucdo temporal, mas que aparecem como referentes ou suportes durante o
processo de construcao de sentido que fazem os espectadores. E isto que permite durante a
representacdo, a substituicdo de signos que pertencem a um sistema ou codigo, por signos
de outro sistema. Assim, o0 monologo de Hamlet, pode ser re-significado a partir do som
usado pelo diretor como suporte da cena; ou um elemento qualquer, como uma faca, pode
substituir uma personagem ou um namero de personagens se 0 espectador 0s vé como 0s
“portadores desta faca”. O espectador pode identificar a cor de um figurino, com alguma
idéia expressa na mesma representacdo que tenha tido essa cor como protagonista, e
completar assim a idéia sobre essa personagem. Uma cor, uma mdsica, uma textura, ou
qualquer outro elemento, pode, por exemplo, num momento do espetaculo representar um
determinado grupo de personagens.

A leitura, a compreensdo, o sentido, € um jogo de combinacBes entre paradigma e
sintagma. Dependem, finalmente do “processamento” individual, de todos o0s signos
provenientes do palco, da platéia e da arquitetura, entendida como elementos da
organizacao total de esse espaco. Assim, as inumeras possibilidades de combinacgdes de
signos que proporcionam a experiéncia espetacular, fardo com que o espetaculo tenha uma
relacio pessoal com cada espectador. E o espectador quem tece o sentido através da
combinacdo dos diferentes signos. E essa experiéncia pessoal que depende da histéria
individual de cada espectador, da dialética entre 0 que se ouve e 0 que se vé, da condicdo

I5n

presente da cena e de sua “polifonia informacional®”, o que conduzira o jogo das diferentes

* “Sabemos que todo sistema de signos puede ser leido segun dos ejes, el se las sustituciones (0 eje

paradigmatico) y el de las combinaciones (o eje sintagmatico), dicho de outro modo, em cada instante de la
representacion, podemos sustituir um signo por outro que forme parte del mismo paradigma.” Ubersfel
Anne, Semiotica Teatral Editora Catedra Madrid. 1989 Pg. 24

> “Barthes habla com gran claridad del fenémeno teatral. Ademas estos estudiosos acufiaron expresiones que
son insustituibles. Por ejemplo “ polifonia informaciona™ es de uma precisién y uma agudeza tales que
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combinacgOes entre paradigma e sintagma. Gadamer sustenta que toda forma de cerimonia
tem sua parte ludica. O jogo € a liberdade de néo estar ammarrado a nenhuma finalidade. E
um movimento de vaivém aonde nem um extremo nem o outro constituem o ponto final do
movimento, seu ponto de detencdo, e esse jogo involucra tanto ao jogador quanto a quem
estd olhando. Por tanto no teatro como em todas as artes o espectador constroi o sentido
desde seu lugar de asistente ao jogo da representagao.

Pensando em uma provavel trajetéria da atencdo do espectador, esta pode se deter em
um efeito de luz e pular para o texto (que na representacdo se transformou na fala das
personagens). Pode ficar encantada pela forga de um cenario, voar com as conotagdes que a
mausica imprime ao texto, ou substituir a informacao verbal sobre uma personagem, pelas
relacdes de sentido que se desprendem de sua indumentaria. As sucessivas substituicdes
paradigmaéticas, ndo atrapalham a leitura sintagmatica do espetaculo. E isso acontece, pela
existéncia de uma quantidade de signos (empilhamento de signos) que tém um
funcionamento simultdneo no espetaculo e que possuem um alto grau de flexibilidade a
ponto de permitir uma escolha relativamente livre na leitura do espetaculo.’ Existem ent&o
tantas interpretacdes sobre a representacdo, quantos espectadores tenham assistido.
Impossivel, portanto, reduzir o significado a um ponto de vista Unico.

O teatro como arte se completa com a presenca do publico e isso contempla
necessariamente um envolvimento com o0 espaco, porque sO em um espaco de trés
dimensbes pode acontecer o empilhamento de signos que é proprio do teatro e que o
diferencia da escritura dramatica como literatura. Esta é a realidade tridimensional do
teatro, que se afasta da tradicdo literaria que considerava o texto dramatico como centro das
pesquisas. O teatro sO pode ser apreendido a partir de uma experiéncia, que como
manifestacdo dos sentidos, precisa explodir a bi-dimensionalidade textual, para se instaurar
no mundo. O teatro se funda a partir de um olhar, mas para que esse olhar aconteca, é
necessario um espacgo que retina o sujeito que olha e o que é olhado.

resulta insustituible y revela uma penetracion em la problematica que em general los hombres de teatro no
lograron™ ® Javier Francisco — Dianna Ardissone, Los lenguajes del espectaculo teatral. Facultad de Filosoffa
y Letras. Buenos Aires. 1986 pg. 29

® Ubersfel Anne, Semidtica Teatral Editora Catedra Madrid. 1989
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Esse espaco ndo sé organiza, separa, determina os lugares de quem desempenha

diferentes papéis na “ceriménia”’

teatral, mas também estabelece as condicdes a partir das
quais o publico se diferencia daquele que em um museu focaliza seu olhar frente a um
quadro de Picasso®. A experiéncia teatral convida a fazer um percurso do olhar, mostra
uma profundidade na qual o espectador pode penetrar’. N&o se trata de um percurso no
sentido literal da palavra. O espectador ndo perde seu papel. O percurso do teatro, é aquele
que abre os sentidos através de um espaco que nao o exclui. Um espaco que chama e ndo
rejeita. Um espaco construido para que a organizacdo dos signos encontre a liberdade de
busca, de exploracdo no publico. Ou seja, um espaco que permita a possibilidade da
percepcao como um ato criativo, onde cada um gera através das diretrizes do espetaculo,
seu proprio caminho em direcdo do sentido. O espaco que mobiliza e promove uma
percepcdo ativa, é aquele que deixa zonas livres; isto €, apresenta-se frente ao publico com
uma proposta formal, mas com uma estrutura suficientemente aberta, para que o sentido
ultimo seja construido pelo pablico. Mas, por mais fechado, claro e descritivo que o espaco
se mostre, por mais denotativo que o espetaculo tente ser (ainda que haja poucas
possibilidades para que o publico se “introduza”) a percepcdo € um ato de escolha. Neste
sentido todos escolhemos de maneira diferente e marcamos nosso proprio rumo como
espectadores.

Paul Virilio™ diz que a pés-modernidade produziu uma transformacéo das percepcdes
no que diz respeito ao espaco e ao tempo, através da intervencdo das midias. As antigas
nogOes da geometria Euclidiana, geometria regulada pelo sistema de dimensdes, de linhas,
areas e volumes, isto é, de corpos que ocupam um cosmos, foi substituida por outras formas
de avaliacdo eletrbnicas. Na maioria das experiéncias atuais, a observacdo direta dos
fendmenos € substituida por uma observacdo na qual o observador ndo tem contato direto
com a realidade observada. Para Virilio, o desequilibrio que ha entre a informacéo direta de
nossos sentidos e a informacdo mediatizada das tecnologias avancadas é tdo grande, que

terminamos por transferir nossos julgamentos de valor, nossa medida das coisas, do objeto

" Este conceito ser4 desenvolvido mais a frente.

® Frente a unicidade do codigo na pintura, o teatro mostra uma pluralidade de cddigos, que abrem para a
percepcdo, diferentes caminhos de exploracdo. Além das outras diferencas, que podem ser mencionadas.

% “E que uma segunda propriedade do espaco simbolico é a profundidade o convite a entrada, & penetragéo —
em todo caso ao percurso. Teixeira Coelho Uma outra céna. Editora Polis Ltda. S&o Paulo, 1883.

19paul Virilio , O espago critico. Editora 34 . Rio de Janeiro 1993
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para sua figura, da forma para sua imagem. Neste sentido, a experiéncia sensivel foi
deixando seu lugar a um tipo de experiéncia de outra ordem, onde o corpo, o trejeito fisico,
e até o transito sensivel, ndo contam na busca do objeto, mas sim a mediacéo tecnologica.

Mas o teatro impBe ao espectador uma participacdo direta. Uma vivéncia fisica na qual
ele é parte da extensdo de dimensoes, distribuicdo de volumes, percurso de corpos, O teatro
imp&e um confronto com uma espacialidade concreta, que transcende ao espaco imaginario
de quem Ié um texto dramatico, ja que pde em jogo ndo sé valores cognitivos, sendo
também sensitivos, emotivos e proxémicos. O teatro desloca o espectador de sua
cotidianidade para integré-lo a um espaco que serd por ele praticado, ainda que esteja
sentado em sua poltrona de espectador.

As manifestacdes estéticas que surgiram nos anos 50 nos Estados Unidos e que foram
chamadas de happenings, além de buscar objetivos que apontavam a integracdo das artes,
de situar-se politicamente fora do circuito da cultura hegemonica, buscaram por meio de
seus postulados, uma predisposicdo ativa do espectador. Eles queriam quebrar a atitude
comoda de quem se protege na tranquilidade de uma poltrona e promover um estado de
alerta permanente através de estimulos constantes e um planejamento da acdo que em
muitos casos envolvia o publico. Esta nova experiéncia estética que teve John Cage como
um de seus protagonistas, incluia um novo conceito de arte que trazia consigo um novo
conceito de espectador e um novo conceito de espaco. Isto €, a partir de um espaco que
quebrava os “velhos” parametros de organizacdo dos lugares de quem age e de quem
assiste, 0 espectador se encontrava muitas vezes no meio de uma agao e era muitas vezes
envolvido por ela. Se bem que, consideracGes deste tipo estiveram presentes nas reflexdes
da maioria dos diretores que fizeram uma profunda transformacéo da cena durante o século
XX, mas € durante o desenvolvimento do happening que alcancaram forca e definicéo
muito maiores sobre o conceito de espectador alerta, que o colocava muito longe da sua
passividade receptiva. Este publico sempre “acordado” se converteu em responsavel
ultimo, e ativo, da construcdo do significado. Neste marco, o espetaculo ja ndo € o lugar da
observacdo pura, e sim o da observacao e da vivéncia.

A experiéncia teatral marca um trajeto em dire¢do a um determinado lugar que é o lugar
cénico e que pressupde um transito para uma zona carregada de uma densidade diferente da

vida. A partir da decisdo de qualquer espectador de ir para o teatro (sem contar com as
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inimeras manifestacdes teatrais que tomam a iniciativa e vao ao encontro do espectador, ou
se cruzam com este num espago urbano), existe necessariamente uma preparacdo e um
deslocamento por parte do publico: preparacdo que estabelece a transicdo entre o tempo das
atividades cotidianas e esse outro tempo que € o tempo da arte. Essa transformagdo ou
“passagem” vem junto a uma série de acgdes sociais ritualizadas, (segundo os costumes
culturais ou as regras de um determinado nucleo social) como, por exemplo, a selecdo da
roupa, a preparacdo e que ndo vém separadas dos imaginarios que o edificio teatral
promove na sociedade.

O teatro, como monumento cultural, leva os seus visitantes a um jogo de transformacéo
em relacdo a seus habitos cotidianos, coisa que o coloca mais perto da dimensdo de uma
festa. Deslocamento este, necessario como “rito de ingresso”, e que se da em direcdo a um
espaco carregado de leis diferentes as das atividades sociais, onde também vai se produzir
um encontro. O teatro entendido assim é uma experiéncia de grupo, um fenbmeno social na
medida em que se completa com a presenca do outro. E esse encontro, ndo sé se estrutura
como uma necessidade dos atores que precisam dos espectadores como destinatarios de sua
arte, mas também como uma necessidade para o proprio espectador. Com isto quero dizer
que, se a estruturacdo de sentido Gltimo de um espetaculo corresponde ao espectador,
havera tantos sentidos possiveis como pessoas houver na sala. O significado também se
constrdi a partir das condutas e reacdes dos espectadores, isto é, a partir da percepcdo da
energia que emerge da experiéncia que cada espectador vive durante a representacdo, seus
risos, seus siléncios.

E este jogo magnifico de agdo e reacio entre platéia e palco que daré ao teatro um duplo
estatuto: por um lado, é representacdo ficcional; por outro, é presenca viva, de corpos
animados e objetos inanimados com existéncia em determinadas coordenadas espaco-
temporais, condicionadas pelo contexto de cada representacao.

A partir do exposto acima, é interessante observar o comportamento do publico numa
experiéncia real. Na ocasido de uma representacdo da obra Marat-Sade de Peter Weiss -
feita por um elenco de atores de uma instituicdo estatal na provincia de Tucuman
(Argentina), em plena ditadura militar - durante o trajeto de uma cena na qual os doentes do
hospicio faziam uma procissdo religiosa usando penicos como elementos de percusséo,

comecaram a sentir-se explosdes de bombas no exterior do teatro. Os atores, sabendo que o
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barulho era parte da censura politica e ideoldgica, se afastaram do texto e comecaram a
cantar o Hino Nacional. A nova cena foi acompanhada imediatamente pelo pablico que se
adaptou de forma imediata a virada do espetaculo, que depois de aplausos e emotivas
manifestacdes de apoio, continuou seu curso, mas com uma sobrecarga simbdlica que veio
desta circunstancia grupal. O acontecimento fez com que o restante do espetaculo fosse
carregado de uma significacdo especial, vivéncia esta, que ndo poderia ser recuperada em
sua totalidade em nenhuma outra apresentacdo, nem sequer com o esfor¢co de seus
produtores.

Além do exemplo anterior, que nos permitiria fazer diferentes leituras, o que tento
resgatar é que o teatro ndo so representa, mas também apresenta sua realidade fisica, sujeita
aos condicionantes do contexto e que é sempre diferente em cada apresentacdo. Sédo
maltiplos os fatores que podem determinar que cada apresentagdo seja diferente, e neste
sentido o fato de o ator ser uma realidade ndo mediatizada, é dizer que pde seu proprio
corpo para dar vida a personagem, e de se movimentar num espaco fisico mensuravel,
produz uma co-presenca entre o real e o ficcional, que ndo deixam de se interferir
mutuamente dando como resultado condicoes sempre novas de atuacao. A construcdo
ficcional ndo deixa de ter a interferéncia das vivéncias, emocgdes, estados de &animo,
sensacOes, que esses seres humanos que encarnam personagens, levam consigo. Por outro
lado, essas personagens interagem com a geografia cénica. A presenca do publico também
constrdi o espetaculo, visto que a producdo do ator esta na maioria das vezes em relacao
direta com a receptividade que obtém dos espectadores:

“Considerandolo bien, el espectaculo ni siquiera tiene una existencia
verdaderamente autonoma, de entidad finita y completa en si misma: al contrario,
adquiere sentido, se hace inteligible, comienza realmente a existir en cuanto tal , esto
es, como hecho estético y semi6tico sélo en relacion con las ya mencionadas instancias
de su reproduccion y de su recepcion (mejor dicho de sus recepciones). Incluso se
podria decir que lo que realmente existe , al menos desde el punto de vista semidtico,
no es el espectaculo sino la relacion teatral, entendiendo por ello sobre todo la
relacion actor-espectador, y ademas los otros diversos procesos comunicativos e
interrelacionales del cual un espectaculo es estimulo y ocasion desde su primera
concepcion hasta la fruicion del pablico.” (DE MARINIS 1997 :25)
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O enquadramento de De Marinis é elaborado segundo um ponto de vista semiético,
ou seja, a partir da andlise de todos os signos da representacdo. Hoje seria extremamente
reducionista fazer um estudo do objeto teatral somente a partir do texto dramatico. O ato de
fruicdo individual de um objeto literario estd bem longe de produzir um entendimento
amplo do fendmeno teatral, ja que a interacdo da multiplicidade dos receptores ndo segue,
por todo 0 exposto anteriormente, 0s mesmos principios que a recep¢do individual da
leitura. Por isso, para muitos estudiosos, olhar para o espetaculo e ndo apenas para o texto,
nédo significa a expansdo do campo disciplinar, mas sim uma redefinicdo do objeto de
estudo.

O fato de considerar o publico como responsavel ultimo da construgédo do sentido, e
essa construcdo de sentido ser uma conseqiéncia do lugar, a partir do qual se estrutura o
“ponto de vista” do espectador, coloca 0 espago teatral como um elemento a ser levado
em conta na préatica performatica.

Percepcdo e espaco mantém uma relacdo de interdependéncia. Por isso, 0 espago
teatral e sua relacdo com o lugar que destina para o publico, assim como 0 espaco cénico
onde se constroi o espaco de ficcdo, tem que ser parte do planejamento do espetéaculo.
Desta maneira, 0 espaco deixa de ser uma entidade “morta”, ** estacionada na rigidez de
sua morfologia, para ser um campo de for¢as que dialoga com o0s sujeitos e 0s objetos que
por ele transitam. O espaco se adapta, a partir do que Francisco Javier? chama de lei de
complementaridade, com todos 0s outros sistemas de signos que contém e articula.

Tudo isso leva a uma concepgdo que foge de um critério de neutralidade espacial. O
espaco em constante articulacdo com as outras linguagens, ndo sé produz essa “polifonia
informacional” da qual fala Barthes em Estudos criticos, mas que também gera — desde as
diferentes coordenadas espaciais nas quais o ator se coloca para desenvolver uma cena -
diferentes “campos de forga”.

A imagem usada por Anne Ubersfeld para explicar a semelhanca entre espaco

cénico e o tabuleiro de xadrez, esclarece a idéia proposta anteriormente. Num tabuleiro de

1 Sobre um conceito “dindmico” de espaco, Richard Schechner nos diz: “El espacio vivo incluye todo el
espacio del teatro, no s6lo a lo que se llama escenario . Creo que existen relaciones reales entre el cuerpo y
los espacios a través de los cuales se mueve el cuerpo. Gran parte del trabajo de taller y de los ensayos se
dedica a descubrir estas relaciones, que son Utiles y siempre cambiantes. Schechner R. “El teatro
ambientalista” Ed Arbol. México. 1988

12 Javier, Francisco “E lespacio como sistema significante” Leviatan. Buenos Aires 1998
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xadrez, o valor das pecas ndo s6 dependem de suas possibilidades de movimento, como
também do lugar que estdo ocupando no tabuleiro. A luta pelas células centrais, muitas
vezes decide uma partida. E por isso que um pedo que ocupar O centro, ou estiver
defendendo uma posi¢édo do centro, em muitos casos tem mais valor que um peédo que
estiver ocupando um extremo. O desenvolvimento de uma partida de xadrez criara zonas de
perigos, campos de forca, tensdes dinamicas, que se manifestam através das diferentes
coordenadas espaciais que as pec¢as ocupam.

No teatro, o palco também reage como um campo de forgas. Obviamente que o
impacto de uma cena ndo s6 depende do lugar que esta estiver ocupando no espaco cénico e
sim da relacdo complementar entre o espaco de localizacdo e todos os sistemas de signos,
definindo “gréos de significacdo”. A localizacdo de uma cena no centro do palco, terd uma
“intensidade” diferente a que se ela estivesse situada no fundo, perto do publico, ou
suspensa a dois metros acima do ch&o. O espaco assim entendido deixa de ser um recipiente
neutro, para se converter num terreno vivo, maleavel e polissémico. E a decisdo da
localizacdo da cena, estara em relacdo com o que o diretor quiser significar, que também
dependera da arquitetura da sala e do lugar que o publico ocupa.

A decisdo sobre um espaco ndo deixa de ser uma decisdo politica, na medida que o
espaco surge como elemento organizador dos sentidos profundos do espetaculo, e até
mesmo como a matriz do vinculo entre publico e ator. O espago € uma fonte de significacdo
além dos outros elementos que se articulam nele, como a luz, os cenérios, e o ator. Assim, 0
espaco a italiana tera uma significacdo para o espectador, enquanto o teatro Elisabetano, ou
Arena, terd outras. Mas, entre estes espacos e as diferentes linguagens que neles se
articulam, tem que existir uma conexdo profunda (complementaridade). Se isso néo
acontecer, o espectador ndo podera perceber o sentido global proposto pelo espetaculo. O
eixo desta complementaridade é o espaco teatral, seja qual for a forma final que este
assuma, seré ali o lugar fisico onde o espetaculo estara destinado a se instalar.

Para Javier®, o espaco cénico se imp&e como primeira proposta de realidade
sensivel, a partir da qual comeca a se levantar a estrutura do espetaculo; é assim que um
espaco cénico construido de forma certa mantém uma relagdo estreita entre seus sistemas

signicos, sendo o espaco mais um sistema. Esta visao do tedrico argentino coloca o espago

3 Javier, Francisco “El espacio como sistema significante”” Leviatan. Buenos Aires 1998
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na primeira instancia da etapa de produgdo de um espetaculo. O espaco é o suporte das
inimeras relacdes que se estabelecem entre os sistemas de signos que se integram ao
projeto cénico durante o processo de montagem. O texto dramatico com suas matrizes de
espacialidade pode ser representado em diferentes espacos. Que tipo de arquitetura recebera
melhor, se adaptara mais convenientemente as suas necessidades? Se a arquitetura da sala
escolhida promove um tipo de relacdo espacialmente fixa entre o espectador e a cena, 0
diretor estd tomando uma deciséo estética e politica.

Se 0 espacgo verdadeiramente é a primeira realidade sensivel que aparece para 0
potencial espetaculo, sera sobre ele que deverdo se assentar as primeiras reflexdes do
proprio espetaculo: a interferéncia do publico sobre o espetaculo, a distancia na qual se
encontrard em relacdo ao ator, a arquitetura teatral e sua incidéncia simbdlica, as
possibilidades de desenvolvimento que a acdo dramatica tem na verticalidade ou na
horizontalidade, sua possibilidade de acolher cenas simultaneas e as possibilidades que
oferece para o desenvolvimento corporal dos intérpretes. Se todas estas variaveis
dependem diretamente do espaco, sua escolha ndo pode ser desconsiderada na hora de
planejar uma montagem cénica.

Para melhor explicar esta idéia, recorro ao que acontece com a maioria dos grupos
independentes da regido norte-oeste da Argentina na hora de iniciar um projeto teatral. Um
dos primeiros inconvenientes, relacionado com as dificuldades econémicas, é a
impossibilidade de contar com um espaco proprio de trabalho, ou de conseguir a sala que se
deseja para a localizag&o definitiva do espetéculo.

Isto faz com que se procurem diferentes possibilidades para dar inicio ao trabalho
dos ensaios, longe de um critério que contemple todas as possibilidades da escritura
espetacular, isto é, um processo que comega com a inexisténcia de um espaco definitivo,
pronto a ser explorado desde o inicio dos ensaios e sobre 0 qual se comece a estruturar a
materialidade do espetaculo. Assim o espaco “encontrado” sé responde com as dimensdes e
caracteristicas basicas para iniciar a tarefa, mas ndo apresenta uma estrutura fisica que se
relacione com a forma imaginada pelo diretor em funcéo da idéia que o projeto demanda.
Na maioria dos casos, 0 espaco sO funciona como sala de ensaio, ja que ndo € 0 espaco
definitivo onde acontecera a estréia. O espago conseguido é um espagco neutro que nao
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evolui passo a passo junto as outras linguagens, porque 0 grupo estd materialmente
impossibilitado de fazer transformac6es nele: € um espaco alheio, ndo definitivo para o
espetaculo e que faz diminuir efetividade a todas as pesquisas espaciais.

O fato de ndo comecar o trabalho num lugar escolhido pelas necessidades da
encenacao e que seja definitivo, a impossibilidade de ensaiar num lugar que finalmente sera
0 espago cénico e que se encontra incluido no espaco teatral, séo fatores que atrapalham a
possibilidade de uma interacdo gradativa com a fisionomia desse espaco, as outras
linguagens, e o publico.

A luz, por exemplo, que ndo sé tem a fungdo préatica de tornar visivel a cena, ndo
pode construir zonas significantes que se integrem ao clima e que sirva de referéncia ou
interferéncia ao ator, diretor ou cenografo, visto que, se 0 espaco mudar, suas condi¢bes
véo se modificar e outros vinculos vao se estabelecer com o ator.

O diretor, nas condigdes explicadas anteriormente, esta impossibilitado de localizar
a cena em funcdo de um planejamento claro que contemple o lugar do publico. Isto
acontece porque que num espacgo neutralizado a referéncia do publico ndo conta, ou ao
menos ndo estd presente no desenvolvimento das a¢bes dos atores. Ou seja, o fato de ndo
ter certeza de qual serd o espaco cénico, onde finalmente acontecera o espetaculo, de ndo
saber que tipo de relacdo esse espago produz entre sala e cena, faz com que se
desconsiderem alguns aspectos fundamentais no funcionamento do espetaculo.

Para Anne Ubersfeld, o objeto cénico permite compreender com mais precisao o
funcionamento do espaco. O teatro ndo sO apresenta um espago-decorado, isto &, um
sistema construido onde os elementos cénicos se combinam para formar um lugar “real”,
mas também um espaco-forma, constituido por elementos descontinuos que deixam de ter o
tratamento de acessorio, para serem elementos significantes (UBERSFELD 1997:127).
Assim, pela crescente importancia do objeto no teatro contemporéneo, qualquer elemento
material que esteja na cena, ainda que seja por acaso, se transforma num elemento
significante. Mas o que considero de vital importancia para compreender melhor a idéia que
vem se colocando, é que o elemento ndo so significa por si mesmo, sendo em funcgéo de seu
contexto. Desta forma, em fungé@o do contexto o objeto pode perder seu valor iconico, isto
é, ser representante de um objeto no mundo para potenciar seu valor de indice ou simbolo.

Assim, um cisne de papeldo pode potenciar uma lagoa inexistente ou uma coroa ser
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simbolo do poder real. Ao mesmo tempo, o objeto se define ndo s6 por ser uma coisa
figuravel, mas por ser manipulavel.

Estas caracteristicas do objeto dentro da cena contemporanea, lhe outorgam o
cardter de tecido de funcBes semitticas (UBERSFELD 1997:134), isto é, Ihe abrem
possibilidades de oferecer todos 0s seus sentidos, de exploréa-los através das interagcGes com
as outras linguagens, com o ator, e dentro de um espago gque retina 0s conceitos gerais da
encenacdo. Da mesma forma como o texto escrito precisa de um processo criativo de
trabalho para que o ator possa domina-lo, o objeto precisa de seu lugar no espaco da
encenacdo e um tempo de maturagdo no relacionamento com o ator. E por isso que a
impossibilidade de contar com o espaco teatral definitivo desde o principio do processo
impede a construcdo do tecido de relagbes que a materialidade do espaco tem como
suporte.

Sendo assim, os atores que mencionei anteriormente, ndo trabalham com um espaco
real, mas sim com um espaco Vvirtual, hipotético, causando a impossibilidade real de
interferéncia em suas acoes.

No final do processo de ensaio € quando se consegue a sala onde acontecerdo as
apresentacdes, o espaco é montado e o0 grupo tem um tempo muito curto para se apropriar
deste espaco. Ou seja, na maior parte do tempo, os atores e o diretor trabalharam em um
espaco que ndo permitiu interacdes duraveis no que se refere a encenacdo final. Assim, o
espaco ndo oferece a forca de suas tensdes ao representar um espago provisorio e somente
na etapa final da montagem os atores se encontram com a materialidade de um espaco
definitivo.

Isto me leva as seguintes reflexdes: ao desconsiderar o espaco como a realidade
primeira onde comeca a se estruturar o espetaculo, o grupo desvaloriza sua possibilidade
dindmica, isto é, a possibilidade de interagir com todos o0s sujeitos e seus discursos. Frente
aos inconvenientes materiais, coloca-se em ultimo lugar o espaco, impedindo-lhe a
faculdade de ser um elemento fundamental nos processos de construcdo de sentido.

Assim como sdo Obvias as dificuldades de chegar a uma estréia sem que o ator tenha
experimentado seu figurino, também deveré sé-lo o fato de comecar os ensaios, sem ter em
conta as caracteristicas do continente fisico da cena. A escolha do espago como primeira

realidade sensivel, ndo deixa de ser uma escolha politica, com conseqiiéncias na totalidade
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estética do produto cénico. Entender o espagco como um instrumento de criagdo no processo
de montagem, o coloca como um elemento altamente relacional e carregado de tensdes e
dinamismo. Ele interage com o ator e a partir desta relacdo ambos podem se transformar.
Assim, espaco teatral que contém o espaco cénico recebe a proposta e revela zonas fortes e
fracas sobre as quais pode se escrever a sintaxe do espetaculo.

O espaco teatral contempla também o lugar do publico que funciona como signo
dentro do espetaculo. E pesa sobre o espectador a responsabilidade final de elaborar o
sentido a partir de todos os sentidos propostos pelos produtores do espetaculo, pelo que o

lugar fisico e simbdlico que ele vai ocupar na encenagdo ndo pode ficar nas méos do acaso.

1.2 A cerimobnia

“Las luces se encienden, aparecen los
protagonistas, la representacion comienza. Creacién
multiple, resulta de la voluntad de um dramaturgo, del
estilo de um director escénico del juego de los actores
y de la participacion com el pubico. Pero ante todo es
uma ceremonia.” (DUVIGNAUD 1966: 17)

Para Duvignaud, s&o varios os elementos que determinam a semelhanga entre teatro
e cerimonia ou dito de outro modo, que imprimem ao teatro o0 aspecto cerimonial: a
solenidade do lugar, a presenca de um lugar separado e dotado de caracteristicas especiais,
onde se movimentam sujeitos que ndo pertencem ao grupo dos espectadores, o brilho das
indumentarias dos atores, a presenca de uma linguagem poética diferente da fala cotidiana,
o rigor dos gestos, e 0 ambiente. O teatro acontece a partir da presenca simultanea de dois
polos: por um lado, o corpo social; por outro, os “fazedores”.

Nesta co-presenca, produz-se um funcionamento paradoxal: a divisdo que 0s grupos
estabelecem a partir de suas diferentes fungdes néo impede a projecdo de um grupo sobre 0
outro. Os signos da cena adquirem sentido, na medida que estdo feitos para o publico que,
ainda ndo seja parte da cena, focaliza nela toda sua atencdo. Mas o inverso tambem é

importante porque a energia do publico contribuiu para carregar de sentido a acdo cénica.
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Por outro lado, esse limite que marca a fronteira entre sala e palco, entre ator e
publico foi se modificando ao longo da histdria, mas sua existéncia € necessaria para a
existéncia do teatro. Num exemplo usado por Josette Féral para definir o conceito de
teatralidade, apela-se a um incidente de Metrd onde uma passageira acende um cigarro e é
obrigada por outro a apaga-lo. A tensdo cresce até que o passageiro alterado ameaca apagar
0 cigarro na cara da fumante se esta ndo o apagar. A passageira apaga o cigarro quando o
metr6 para em uma estacdo que tem uma propaganda gigante de cigarros, argumento que €
usado pela fumante para mostrar como as pessoas sdo manipuladas. S6 quando 0s
passageiros que participam da discussdo descem do trem, outros percebem que eles ja se
conheciam e que estavam sendo espectadores de uma apresentacdo de teatro invisivel -
segundo os principios de Augusto Boal - e entdo podem reconhecer também a teatralidade e
entender a situacdo de maneira diferente. A conclusdo da autora é que o espectador sé se
reconhece como tal quando vé a intencéo de interpretar, condi¢do necessaria para comegar
a “semiotizar” o espago e transformar um acontecimento banal em signo, em ficgdo. Num
espetaculo teatral o publico desempenha um papel que é indispensavel para o
funcionamento espetacular, gerando com sua existéncia a no¢éo de espetaculo.

Neste sentido as palavras de Grotowski ajudam a ilustrar o conceito: quando o rito
esta feito em frente da divindade é religido, mas quando esta feito em frente os espectadores
é teatro.

Duvignaud citando a Marcel Mauss explica a importancia dos participantes ao
conclave mégico como doadores de credibilidade. Ao ser parte do conclave os participantes
ddo ao mago uma eficicia que este ndo teria se estivesse sozinho. O publico outorga
credibilidade, embora a acdo do mago nédo seja verdadeira porque nao existe engano para
guem espera 0 milagre (DUVIGNAUD 1966:23). O espa¢o da cerimbnia ndo € um espaco
homogéneo. O lugar da observacdo e o lugar da acdo se mantém sempre diferentes, ainda
que essas distancias sejam levadas a uma maxima proximidade. Sem o espaco do publico, a
acao carece de legalidade e sem o espaco da ficcdo, os codigos, os sistemas de signos
careceriam de limites fisicos e ficariam espalhados num caos que impediria sua relacéo e,

portanto, a decodificacdo do publico.
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O espaco cénico estabelece um marco, gera um micro-cosmos onde pode se
desenvolver a acdo dramatica. Neste sentido Anne Ubersfeld citando Derrida nos ajuda a
compreender melhor o conceito:

“J. Derrida define al teatro como®uma anarquia que se organiza”

Constatamos (de aceptar esta definicion) que el trabajo del espacio carga com uma

parte nada despreciable de esta organizacion de la anarquia. Si el teatro como

acabamos de ver construye su proprio referente espacial, esta actividad de
construccion hace que el espacio (referencial) pase de ser um conjunto de signos

desordenados del que carecemos de uma aprehension intelectual inmediata, a

conformarse como um sistemas de signos organizados, inteligibles... EI valor

didactico del teatro depende de la constitucion, de um espacio ordenado, em donde
pueden ser experimentadas las leyes de um universo, del que la experiencia comum

solo hace visible el desorden”(UBERSFELD1989: 117)

A existéncia do publico estabelece por diferenciacdo aquilo que € ficcdo daquilo que
ndo é. O espectador precisa fazer um recorte e determinar o lugar onde se constitui o teatro,
0 que € teatral e que se diferencia por seus codigos daquilo que é real e social. A
constituicdo do lugar do publico e do lugar de ficcdo permite determinar o micro-cosmos
onde o teatro se constitui, onde o objeto estético surge e se afasta dos c6digos sociais.

Duvignaud estabelece as diferencas e semelhancas entre as cerimonias sociais e 0
teatro como cerim6nia da seguinte maneira: nas ceriménias sociais, um grupo social se
reline para a repeticdo de um ritual que terd como objetivo a ruptura do tempo historico.
Assim, se produz a entrada ao tempo das origens, que é um tempo de encontro com as
tradicdes culturais e que reine os elementos dispersos da comunidade em uma unidade
primordial. Isto também acontece com os diferentes tipos de ritos.

O outro aspecto das cerimdnias sociais para Duvignaud,tem por finalidade, assumir,
justificar e preparar uma acao, que é representada por pessoas que assumiram os diferentes
papeis que uma sociedade estabelece. Assim, um conselho de guerra, se revestird de um
alto grau de teatralizacdo, para assumir decisdes que possam desencadear uma acao

determinada. Neste sentido, poder-se-ia estabelecer pontos de contato com as idéias de
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Branislao Bacsko' e a construcdo dos imaginérios sociais, quando ele identifica a
necessidade de teatralizacdo do poder. Para Bacsko toda forma de poder precisa se revestir
de simbolos, porque a partir deles se conformam os imaginarios de uma sociedade, patamar
a partir do qual comega a atuar o poder. As cerimdnias sociais sdo geradoras de agdes que
serdo desenvolvidas na historia.

Na cerimonia teatral por outro lado, se produz, para Duvignaud, alguns aspectos
semelhantes as cerimdnias sociais. A cerimonia teatral é um recorte de algum fato social,
onde seus participantes (atores) deixam de lado as caracteristicas pessoais que ostentam na
vida cotidiana, para adotar as caracteristicas de seus personagens e atuar segundo uma idéia
simbolica desses personagens e mediante um texto imposto. As duas cerimdénias estdo
carregadas de teatralidade, visto que alguns tedricos sustentam que a teatralidade néo é algo
que pertenca exclusivamente ao teatro. (FERAL JOSETTE: 2003:16) Mas a semelhanca
termina neste ponto, porque o que na cerimonia social serve para a producdo de uma
acdocom efeito de transformacéo das estruturas, no teatro como cerimbnia acontece 0
contrario. No teatro a acdo fica diferida eternamente, porque nele, a acdo s6 pode ser
contemplada. Na cena a acdo sO se oferece ao olhar do publico, como fato estético, e s6
pode interferir de modo indireto nas condutas humanas.

O que distingue a acao estética do conjunto de a¢des que se desenrolam na vida? Do
macro-cosmos social a criacdo estética, se desenvolve um processo de selecdo e
enguadramento. O espaco cénico funciona como instrumento de potencializacdo, ao ser o
ambito no qual uma agdo se insere -depois de abandonar o seu lugar num mundo que
compartilha com outras tantas a¢des- para brilhar com mais for¢a ante o olhar do pablico. O
espaco cénico, como as lentes que no campo da ética serviram para a descoberta de novos
corpos celestes no espaco infinito, funciona como uns dos instrumentos que o teatro possui,
para conduzir o olhar e apresentar esteticamente um pedaco do mundo. O espaco possibilita
esta descoberta, ao transladar, ao isolar a acdo hd um campo de visdo muito mais
concentrado, no qual podem ser percebidos matizes, que na vida ndo se manifestam com

obviedade.

14 Baczko, Bronislaw Los imaginarios sociales. Memorias y esperanzas colectivas. Ed Nueva vision. 1991.Bs.
As.
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Para Duvignaud, a polarizacdo dos grupos mantém um jogo de intercdmbio, estéo
separados e a0 mesmo tempo reunidos, formam parte da experiéncia comum de toda a
coletividade. E assim que atividades esportivas, politicas, como todo ato de participacéo,
supde a polarizagdo de dois espagos de extensdo definida, heterogéneo desde suas funcoes,
mas imprescindiveis entre si. Toda ceriménia se encontra definida no espago e no tempo.

Os calendarios marcam as datas dos acontecimentos dignos de serem celebrados e o
espaco no que este vai acontecer se reveste de uma significacdo especial que o “afasta” do
espaco-tempo cotidiano. Este processo necessario em toda cerimonia - marcar um espago -,
delimita um campo portador de sacralidade, onde o0 mago, o xam4, o sacerdote ou o ator, se
confronta com um corpo de fiéis ou espectadores que ficam incluidos no espago e
vinculados com a acdo que vai acontecer. Esta criacdo de um micro-cosmos, que se define
por contraste com tudo o que ndo fica contido nos limites deste espago marcado, que
contém atores e publico, possibilita a manifestagdo do que néo é evidente. O que acontecer
no marco deste espaco qualificado - qualquer que este seja dentro das condigdes
mencionadas anteriormente - se transforma em signo, em presenca real de indicadores que
levam a referentes que ndo estdo presentes, mas se representam como significados. O
sacerdote faz presente a divindade através da significacdo de seu comportamento, 0 xama
faz presente a doenca através das convulsbes de seu corpo, o ator faz presente a
personagem através de suas agoes.

Peter Brook®?, falando sobre o teatro de Grotowski diz que para o diretor polonés, o
ator permite que o seu papel o penetre. Em principio, entre estes dois termos (ator e papel),
se interpdem muitas barreiras, mas com rigor de trabalho, o ator consegue passar as
barreiras psicofisicas adquirindo um controle consciente de suas possibilidades técnicas. A
auto-penetracéo através do papel, é a possibilidade de se expor, mostrando 0 mais intimo de
si.

O texto funciona como um “bisturi”, que corta a pele mostrando os nervos. O ator
despido se oferece mostrando os seus proprios segredos. O ato de representacdo € para
Grotowski um ato de sacrificio, de se sacrificar oferecendo, publicamente, “o que a maioria
das pessoas prefere esconder” (BROOK 1970:59). Aqui as relagOes entre teatro e

cerimonia religiosa sdo evidentes. Entre ator e publico se estabelecem as mesmas relagdes

> Brook , Peter “O teatro e seu espaco” Ed. Vozes. Rio de Janeiro. 1970
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que entre sacerdote e fiel. O teatro que Brook chama de sagrado faz, como todo ato
religioso, tornar visivel o invisivel. O ator de Grotowski se oferece para todas aquelas
pessoas que desejam assistir, despido daqueles elementos que considera desnecessarios
para o teatro acontecer. O “teatro pobre” se assenta assim sobre dos eixos: ator e publico,
revigorando esta relacdo e conscientizando a polarizagdo de dois espagos a0 mesmo tempo
unidos e separados.

O teatro como cerimbnia pode ser encontrado ndo sO dentro dos padrdes
grotowskianos, sendo em toda manifestacdo teatral na qual a reunido dos dois pélos
conformados por atores e publico, aconteca sob certas condicdes: a geracdo de um espaco
qualificado, marcado pelas tensdes de suas areas significantes, que contenha e delimite o
lugar da acdo; e o lugar da percepcdo, possibilitando a aparicdo do invisivel. Ou seja, dentro
das condigdes de um encontro vivo, a cerimdnia possibilita a manifestacdo de um sentido
gue se insinua através da poesia, do impacto, do siléncio, das tensGes, dos climas, da
musica, enfim, atraves dos significantes que se manifestam no microcosmos de todo ato de

representacao .

1.3 O texto e seu espaco

1.3.1 Texto e performance

Na histéria da humanidade a invencao da escrita proporcionou um instrumento de
registro e transmissdo do conhecimento de enorme valor para a evolucdo das sociedades.
Mas ao mesmo tempo, transformou as velhas formas de transmissdo do capital cultural dos
povos, que também eram formas de ensino e que estavam assentadas na oralidade.

Na Grécia antiga, por exemplo, a tradi¢do oral chegou até o século V (a.C.) e por via
de seus mecanismos de comunicagéo, necessitava da presenca de emissor e receptor, uma
condigé@o performativa. Os poetas, por exemplo, compunham sabendo que suas produgdes

iam ser destinadas a um grupo de ouvintes e ndo de leitores.
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Segundo Haveloc™, até o segundo terco do século V, a sociedade ateniense se
encontrava numa etapa de semi-alfabetizacdo, na qual as habilidades da escrita estavam
sendo gradualmente definidas no povo, sem um aumento consideravel da leitura fluida.

Numa sociedade pré-alfabetizada, a Unica possibilidade de transmissdo e
conservacdo de valores sociais e culturais, se dava por meio do recitado poético. A
recitacdo constante dos versos, garantia a preservacdo da memoria cultural, indispensavel
para a memoria do povo. Mas a maneira que 0s gregos tinham de fixar forma e conteudo,
era através do ritmo e da danca. Ou seja, pelo fato de cada pessoa ter - por sua condicéo
historica e pelos fatores que afetam seu estado de animo - inumeras possibilidades de
transmitir um mesmo verso, fixava-se um padrdo temporal invariavel através do ritmo e da
danca, para que este texto ndo sofresse transformacdes.

Esta forma de comunicacéo era performética porque implicava entre outras coisas a
presenca dos corpos e um comprometimento empirico. Entre os olhares que se encontravam
se gerava um espaco fisico e psiquico, construido pela palavra, pela ficcdo que a palavra
colocava, pelas vibragfes ritmicas, pelos corpos que dancavam, e pela construgdo de um
presente onde a forma emergia e 0 enunciado era realmente recebido.

A passagem da tradi¢do oral a escrita implicou uma mudanga importante, ja que
nestas condi¢des 0 sujeito receptor se encontra com a obra e ndo com seu autor. Mas essa
obra que em sua origem nasceu para produzir uma vibracdo real no corpo do ouvinte
receptor mudou sua maneira de ser transmitida, mas ndo seu objetivo inicial. Zumptor'’ nos
diz que comunicar ndo é s6 passar uma informacdo, é mudar aquele a quem se dirige, é
transformar. Para ele, todo texto poético é performéatico, na medida em que percebemos sua
materialidade, o peso das palavras, sua estrutura acustica e as reagdes que ele provoca. E se
ele ndo provocar nenhuma reacéo, é porque ele ndo é poético.

Para Zumpthor, na poesia o dizer é agir. O que me parece interessante ressaltar em
todo este processo de transi¢do, € que da poesia feita para ser ouvida a poesia fruida na
leitura, continua-se conservando, embora em diferentes graus, o efeito performatico.

“Deveriamos na interpretacao de um texto particular levar em conta um

elemento de sua “movéncia”, ainda que seja quase impossivel presumir a

18 Haveloc Eric, Prefacio a Platdo. Editora Campinas . S&o Paulo 1996
17 Zumpthor P. Performance recepcéo e leitura.
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amplitude das variacoes e, mais ainda, medi-las. Da palabra ao escrito ou vice-
versa , hd uma descontinuidade (ZUMPTHOR: 1993:220)...Trata-se
verdadeiramente de inverter (de maneira nao muito discutivel) a mutacao
qualitativa, antes operada pela colocagao por escrito;de lanzar, ao menos, uma
provavel passarela sobre as discontinuidades , as quais atribuimos impotancia sem
poder medir essa importancia; de tentar reconstruir a circunstancia — nao por
simples acumulagao erudita, mas colocando, de saida, que o texto verbaliza uma
situacao particular , a qual nao apenas é definivel em termos sdcio-historicos
gerais, mas também o individualiza , tanto na ordem das percepgoes corporais
guanto na da inteleccao”. (ZUMPTHOR:1993:221)

O texto teatral, feito para ser representado, mantém esta ligacao entre escritura e
circunstancia mencionada por Zunpthor, mas dentro de uma estrutura que o favorece. A
escrita no teatro ndo nasceu para ficar na bi-dimensionalidade da folha, sendo para ser
levada a um espaco, para transformar seus signos linglisticos em signos fonéticos, para
acompanhar a gestualidade dos corpos, para interagir na simultaneidade de signos da
encenacdo. Esta vocacdo de espacializacdo de todo texto teatral € parte de sua condicao.
Encontram-se nele indicac¢Ges explicitas e implicitas que funcionam como organizadores de
lugar.

Muito se falou do texto dramatico como corpo independente amparado no dominio
da literatura, e neste sentido ninguém negaria a autonomia literaria dos textos de
Shakespeare, Goethe, Molieré ou Séfocles. Eles transcenderam o tempo histdrico de sua
escrita e se instalaram como patriménio cultural da humanidade, como obras literarias que
podem ser gozadas no ato de leitura, acordando na mente do leitor espacos imaginarios por
onde transitam personagens de fisionomia também imaginaria. Mas os textos dramaticos
sdo “entidades incompletas” que adquirem seu real sentido quando suas matrizes de
espacialidade se constituem através da escritura espetacular e se reproduz o ato

performativo, integrando novamente emissor e receptor dentro de um mesmo espaco.

1.3.2 O texto draméatico:

O texto dramético é auto-suficiente e ndo precisa mais que dele prdprio para atingir
validade no terreno da literatura. Mas desde o ponto de vista de sua estrutura, as
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possibilidades de um texto dramatico ndo terminam na leitura. A caracteristica dramatica de
um texto - isto é, sua condi¢do de género dramatico dentro da literatura, diferente do género
lirico e épico - é que a imitacdo é executada por personagens em acdo diante do publico.

Para Rosenfeld®, se se pensam o0s géneros como puros — situacdo impossivel dentro
da literatura, mas necessaria para a analise cientifica - a lirica seria a expressao de uma
subjetividade, de um estado interior do poeta. Este estado € traduzido por meio de um
discurso mais ou menos ritmico de extensdo menor; por isso, a lirica ndo cristaliza
personagens nitidos. A épica, para este teorico, é toda obra de extensdo maior, em que um
narrador apresenta personagens envolvidos em situacdes e eventos. A dramatica é, portanto,
toda obra dialogada em que atuarem os préprios personagens sem serem apresentados por
um narrador. (ROSENFELD 1985:17). Para Rosenfeld, todo texto dramatico puro se
compde de didlogos e, faltando a presenga do narrador que situe as personagens no seu
contexto ambiental ou descrevendo-os, alguns rasgos se apresentam na obra dramatica de
um modo um tanto “deficiente”. Por isso o texto draméatico necessita do palco para
completar-se como narrativa e para completar o discurso do autor:

“é 0 palco que o atualiza (ao texto) e o concretiza, assumindo de certa
forma, através dos atores e cenarios, as fungdes que na épica sdo do narrador™.
(ROSENFELD 1985 :35)

O texto dramético tem o germe da representacéo, isto €, aquilo que faz com que ele
possa ser trabalhado com as ferramentas técnicas do teatro e levado de uma linguagem de

codigos linguisticos para o espago cénico, lugar onde se revista de uma terceira dimensé&o.

1.3.3 Texto e teatralidade

Tentar definir o que é que faz com que um texto possua maior possibilidade de ser
encenado do que outros, é uma tarefa tanto dificil quanto delicada: por um lado o conceito
de texto teatral mudou ao longo da histdria, ja que cada periodo passa por padrdes culturais
diferentes. 1sso faz com que um texto dramético produzido no periodo classico, possua
outras caracteristicas, distintas de um texto de Beckett, com as diferencas especificas de um
texto contemporaneo, cuja estrutura pode estar composta por fragmentos autbnomos. Por

outro lado, cada encenador é portador de uma cosmovisdo que influi no conceito de arte
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que cada um tem, o que lhes levara a fazer uma leitura particular sobre as possibilidades de
representacdo do texto. Se Stanislavski conseguiu trabalhar comodamente com textos de
Chejov, é por que o texto chejoviano possibilitava, através de suas matrizes de teatralidade,
o desenvolvimento de suas idéias estéticas. Para Anne Ubersfeld a espacialidade presente
nos textos de Chejov, é do tipo referencial: espacos construidos a partir de um referente
claro, isto &, imitacdo de um lugar real ou supostamente real. Este espaco quando levado ao
palco, é compreendido a partir da contemplacdo: tem uma realidade autbnoma com um
funcionamento iconico e até mimético.

Meyerhold, no entanto, procurou textos de autores que se alinhavam a outras
correntes estéticas, como o simbolismo. A espacialidade contida nesses textos marcava uma
grande diferenca com a reproducdo mimética. A sintese, a sugestdo de ambientes e estados,
abriu caminho em direcdo a outras buscas expressivas para o ator, até chegar a construcao
de um espago ndo autbnomo, mas sim relacionado com as ag0es do ator.

A pesquisa teatral de Grotowski, segundo Ubersfeld, também o levou a procura de
textos nos quais era possivel exprimir um certo tipo de espacialidade de sua estrutura
textual:

“Toda la practica de Grotowski, reside en la reescritura de textos clasicos o
em la construccién de conjuntos textuales que permiten la creacion de um espacio
informal, enteramente construido por los gestos y las relaciones fisicas de los
comediantes” (UBERSFELD 1989:136)

Portanto, os valores, as imagens, as motivacdes que operam na cabeca dos
diferentes diretores depois de lerem um texto dramaético, e que determinam sua escolha para
serem encenados, também se entende a partir da idéia que cada um deles tém sobre teatro,
gue como no caso do autor, ndo deixa de estar condicionada por seus padrdes culturais. Por
isso, € muito dificil definir que caracteristicas que fazem com que um texto seja mais
‘teatralizavel’ que outro, ja que como vimos, sdo multiplas as variaveis que se cruzam na
hora de sua encenagéo.

A teatralidade de um texto determina sua possibilidade de materializacdo em um
cenario; como também, a possibilidade de jogar no devir do tempo, personagens criados

por atores que agem num contexto ficcional bem delimitado, para um publico que assiste e

'8 Rosenfeld Anatol, O teatro épico, Editora Perspectiva S&o Paulo 1985.
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completa a cadeia de sentidos. Mas ndo é possivel colocar a possibilidade de realizacéo
cénica so no texto.

Sabemos que um texto fora de seu contexto socio-historico € interpretado de
maneira completamente diferente do que seria na época em que foi escrito. Hoje seria
muito dificil pensar que uma reconstrucdo arqueolégica de uma tragédia grega devolveria
para o publico o mesmo sentido, as mesmas sensagdes que esse mesmo texto teve para o
publico helénico do século V. Sobretudo, porque a obra de arte constr6i um micro-cosmos,
que fornece elementos para a releitura do universo cultural, das relagdes humanas, politicas,
sociais etc., no qual esse individuo que a observa esta inserido.

A distancia cultural entre a escritura dos textos e 0 momento de sua representacéo
muitas vezes é enorme, Visto que 0 autor que pensou e criou seus textos séculos atras, o fez
com padrdes diferentes dos vigentes no momento de sua representagéo. Isso faz com que o
ser humano precise re-atualiza-lo como forma de preservacao de sua memoria e identidade.

Todo texto € re-lido, re-atualizado. Existe sempre uma adaptacdo necessaria aos
codigos culturais vigentes para que o texto possa entrar em sintonia com um publico. As
vezes essa adaptacdo pode ndo corresponder a ordem literaria, mas sim ao modo de
apresentacdo dos acontecimentos draméticos. E ndo estou falando de alterar o pensamento
do autor. O teatro precisa de alguém que possa ser intermediario entre autores de outras
épocas e um publico contemporaneo; alguém que aproxime uma velha teatralidade em
direcdo a outra cultura, a outros codigos vigentes. Se isso nao acontecer, o publico,
totalmente afastado dos codigos da matriz original, estara impossibilitado de fechar o ato de
comunicagdo artistica. E aqui se faz presente o responsdvel pela linguagem da
representacdo, que nao é o autor, j& que ele se encarregou da construcdo dos codigos
linglisticos. Estou falando do diretor teatral, que desde o inicio do século XX vem tendo
uma presenca clara nos processos de encenacao.

O diretor € o responsavel pela articulagdo dos signos por meio dos quais o texto
dramatico adquire uma realidade espaco temporal. Mas, da bi-dimensionalidade da
escritura a materializacdo teatral, que implica a convivéncia de signos visuais, sonoros,
tacteis, olfativos, espaciais, se produz um processo de “espacializagdo”, cujo alvo ndo esta

sO no texto, mas sim num entrecruzamento de duas matrizes de espacialidade: as do
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responsavel pela linguagem escrita (autor),e as do responsavel pela linguagem da
encenacéo (diretor).

As matrizes de espacialidade de um texto, do ponto de vista da teatralidade, ndo sé
dependem de sua estrutura interna, sendo da interacdo dialética entre diretor e autor. Para
Francisco Javier, no principio do século XX comecam a se manifestar as linguagens
especificas das diferentes manifestacdes artisticas. Ele diz:

“Lo proprio de la musica es el sonido, de la pintura la linea y el color, y lo

proprio del teatro es la accion, aquello que estéd ocurriendo. Es un arte perecedero.
Esta es la tragedia del teatro. El espectaculo se estd presentando, se realiza hasta
tal dia y despues termind, y ya no quedan mas que recuerdos, fotografias
referencias; pero el espectaculo em si ha desaparecido, ya no esta. Todo esto que
hace a la naturaleza del teatro, se fue aclarando com el curso de los afios, se vio
que la literatura dramética y el teatro son dos cosas distintas y empez6 a delinearse
uma posible teoria teatral.” (JAVIER-ARDISSONE 1986: 28 )

A passagem da durabilidade do texto teatral a realidade perecivel do espetaculo gera
uma tensdo, na qual a linguagem pura da literatura é levada a contingéncia dos codigos
teatrais. A escritura de um autor € transposta a signos fonéticos, que dependem das
caracteristicas fisicas dos atores. As pausas, 0s gestos, as acOes, as palavras 0s ritmos,
adquirem significacdes diferentes em diferentes intérpretes, e sob as diferentes leituras que
os diretores fazem do texto. Enfim, as diferentes condi¢cdes de trabalho potencializardo
sobre o palco materializagdes diversas, que ndo s6 dependem das matrizes de teatralidade
contidas no texto. Para Barthes a teatralidade

““€ 0 teatro menos o texto, é uma espessura de signos e de sensacgdes que se
edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie de perfeicdo
ecuménica dos artificios sensuais, gestos , tons, distancias substancias , luzes que

submergem o texto, sob a plenitude de sua linguagem exterior (PAVIS 2001: 372).

A presenca do diretor cénico fornece essa necessaria atualizacdo do material textual,
gue ndo é outra coisa sendo a criacdo do um novo discurso, a partir de um discurso inicial
feito pelo autor. Este novo discurso é materializado através de codigos diferentes aos
codigos linguisticos, que assumirdo forma num espaco a partir de diferentes variaveis:

culturais, ideoldgicas, historicas, econdmicas, politicas e laborais.
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No caso do teatro contemporaneo, as vezes a producdo textual ndo é isolada,
trabalha-se o texto em parceria, isto €, sendo completado junto ao trabalho dos atores,
durante os ensaios. Os postulados espaciais iniciais do autor, expressos em seu “texto
incompleto”, se cruzam e se transformam através da intervencao direta dos corpos.

Personagens, espacgo, objetos, nenhum deles com sua forma acabada, sdo reunidos
por um texto que também se apresenta inacabado, para iniciar o processo de definicéo
através da pratica dos ensaios. Confrontar o texto inacabado com os signos espacializados,
pode oferecer ao autor condi¢fes ndo previstas ou desqualificar outras ja definidas. O autor
deixa de ficar no mundo das idéias, para se relacionar com seu texto através das
possibilidades reais de representacao que esse texto tem. Isto permite ao texto encontrar sua
definicdo através de uma pratica do espaco.

O texto contemporéneo é um texto que se diferencia do texto cléssico. Geralmente
ndo mantém uma estrutura narrativa forte. No texto classico o sentido emerge em um
processo logico de continuidade. Alguns textos contemporaneos possuem uma estrutura
narrativa fragmentada, onde o sentido é mais esquivo. Mas isso ndo significa que os textos
tenham uma menor teatralidade, no sentido de menor possibilidade de ser levado ao jogo
cénico e ser olhado por um publico. Quando alguns indicadores desaparecem outros
emergem com maior forga. O texto contemporéneo, ao diminuir o esclarecimento dos
signos textuais mediante a fragmentacao e a heterogeneidade, outorga ao espaco e ao ator a
possibilidade de serem geradores de outro tipo de textualidade. A continuidade pode ser
mantida ou restabelecida a partir de outros padrdes:

“Comunidad de estilo de ejecucion en los actores, uma personalidad dominante cuja

fuerza asegure la unidad, el uso del espacio como medio homogéneo que unifique

todos los signos em um sistema perceptible tridimencional, o em el vacio de um
espacio abstracto; o em la continuidad temporal y la homogeneidad de los diferentes

fragmentos” (UBRSFELD 1997: 300)

O espaco e o ator estabelecem um modo de relacionamento no teatro contemporaneo,
a partir do qual surgirdo as luzes que preencherdo os vazios do texto fragmentado. O texto
escrito, como ja foi esclarecido ao falar do objeto teatral, ndo é o Unico texto no sentido de
tecido de funcbes semidticas. Quando se exprimem todas as funcGes de um signo, suas

possibilidades de significacdo se multiplicam e o signo se transforma em texto. Procurando
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uma imagem que dé conta do dito, seria como se 0 signo explodisse em uma constelacédo de
significados, que vao preenchendo os vazios e esclarecendo as zonas escuras.O espago
interpelado pelo ator e as outras linguagens fala através de um discurso que vai além de sua
representacdo iconica, dando lugar a conformacéo do texto espetacular.

O texto “incompleto” esta a espera de ser completado, de ser preenchido de sentidos
pelo encenador. O texto com estas caracteristicas ndo propde uma espacialidade a priori,
tendo em vista a espera deste choque criativo, onde as diretrizes de espacialidade do autor
se cruzam com as do diretor, para definir a teatralidade do espetaculo.

Jean-Pierre Ryngaert, retomando a reflexdo que Umberto Eco faz em *“Leitor in
Fabula” fala da necessaria cooperacdo entre o leitor e o texto de teatro contemporaneo.

“O leitor, se ndo € nem cendgrafo nem diretor, trabalha, no entanto, para construir

imagens na relacdo entre o que & e o estoque de imagens pessoais que detém. E

ainda necessario que ele organize as imagens persistentes impostas pela concep¢ao

dominante do teatro e que ouse recorrer a um imaginario ndo convencionado”

(RYNGAERT 1998:31)

Se transladar a reflexdo para um leitor “especializado” de textos teatrais como o
diretor, fica claro que ele ndo so é parte, sendo também responsavel pela construgdo da
teatralidade. Neste sentido, Gustavo Geirola™ vai além do que ele considera uma definicéo
“subtrativa” da teatralidade (em relacdo ao conceito de Barthes sobre teatralidade, que é o
espetaculo menos o texto) para defini-la a partir de quatro elementos estaticos: corpo, olhar,
tempo, luz e um elemento dindmico: a energia. Sobre a base que ndo existe olhar sem luz

nem espago sem movimento, a teatralidade se constroi para ele a partir de um ato de

% profesor da Arizona State University que em seu artigo nomiado “Bases para uma semidtica de la
teatralidad: espacio, imagen y puesta em escena” diz: “La ecuacion inicial, por ende axiomaética, puede
sintagmatizarse como sigue: “Alguien mira a um cuerpo en movimiento” Tenemos asi configurado um campo
donde se deja visualizar facilmente el otro (um cuerpo mirante), la mirada, otro cuerpo (el mirado) , la luz, y
el tiempo , a través de um movimiento que lo hace visible espacializandolo. Empiricamente no hay mirada em
la oscuridad ni espacio sin movimiento. Ademas la mirada sobre um cuerpo estatico es intolerable (si se
mantiene por mucho tiempo) porque remite al cuerpo muerto, al cadaver. La muerte es um significante que
hace corte en la mirada y remite el 0jo a outra cosa a outro objeto. Se mira pues um cuerpo en accion. ; se
mira por um sentido no por su falta de sentido, ya que la mirada narrativiza.

Nos vemos llevados inmediatamente a suponer que hay teatralidad, alli donde se juega a sostener la
mirada. O bien, para ser mas precisos, donde se trarta de dominar la mirada del outro. Com esto queremos
insinuar, que la teatralidad se instaura en um campo de lucha de miradas, guerra éptica, lo cual demuestra
inmediatamente que el movimiento no es el Gnico derivado energético, sino algo mas fundamental y menos
vsiible: el poder. Queremos entonces, conceptualizar la teatralidad en um campo escopico, que es
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apropriacdo (dominacdo): a apropriagdo do olhar do publico (seducdo). As diferentes
relacdes que podem se estabelecer entre o sujeito que olha e o sujeito olhado constroem
tipos de espacialidade, produtores de diferentes graus de significacdo. O espaco em que se
inscreve a materialidade do texto, deixa de ter um contetdo neutro, de ser uma imposi¢ao
cultural, para se transformar em um instrumento ideoldgico construtor de sentido.

Geirola determina 5 tipos de teatralidade, ndo s6 contidas dentro do fenémeno
teatral, as que denomina cerimdnia, contra-rito, rito, teatro e festa. *° Cada uma delas
apresenta uma tipologia espacial, que mantém uma relacdo estrutural com o poder. Neste
caso o poder serd entendido como uma luta por atrair e sustentar o olhar do outro. Todo
jogo de seducdo € uma batalha que se d& no espaco do olhar, € um jogo de poderes. O
sedutor, € a primeira vitima da pessoa que quer seduzir, e a partir deste estado inicial, ele
desenvolvera as estratégias para capturar sua presa para que a atencdo do sujeito seduzido
seja conduzida e manejada por quem seduz.

Vejamos como isto se articula no espaco: no rito, por exemplo, o publico que forma
um circulo mantém seu olhar para o centro. A pessoa que ocupa esse lugar € “atravessada”
pelos olhares de todos e exposto a esse “sacrificio”, sustenta o peso da forca centripeta, das
tensbes, formada pela soma dos vetores que nascem nos olhos do “publico” e chegam até
quem ocupa o0 centro. Este tipo de teatralidade anula o espaco exterior ao circulo,
estabelecendo uma polaridade entre exterior e interior. Na teatralidade que Geirola
denomina de teatro, existe um espaco proibido, oculto. A visdo planimétrica de toda sala
italiana evidencia que a zona destinada ao ocultamento das maquinarias, que vao produzir a
ilusdo teatral, é consideravelmente maior que o palco exposto ao olhar do publico. O que
permite que o olhar se sustente através do que é negado. Para ele, esta teatralidade é
portadora de um forte autoritarismo, ao decidir por si mesma o que pode ou ndo pode ser
olhado. Aqui é bom esclarecer a diferenga existente entre sala a italiana (da qual nos
ocuparemos no segundo capitulo), e as salas que na contemporaneidade mantém uma
relacdo frontal sala-cena, mas que ndo séo especificamente a italiana.

Todo texto apresenta também multiplos indicadores espaciais. Essas Matrizes de

espacialidade, nas palavras de Anne Ubersfeld, podem se encontrar ao nivel da superficie

fundamentalmente um ambito agonalconstituido como uma estrategia de dominacion Revista Gestos N°15 ,
abril de 1993.
2 |dem
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do texto, ou num nivel ndo tdo evidente e explicito que pode ser analisado a partir de uma
condensacdo estrutural. Num primeiro caso, as rubricas, os indicadores de lugares contidos
nas falas, ou a enumeracdo de objetos podem dar uma referéncia espacial que permite a
construcdo de um espaco de ficcdo onde transcorra a cena. Por outro lado, partindo das
pesquisas de Greimas e Souriau, que estabeleceram esquemas estruturais aos que podem ser
reduzidos todos os tipos de relato, Ubersfeld os utiliza como ferramenta de estudo que
permite chegar as estruturas profundas de todo texto dramatico. A partir destas estruturas,
se estabelece a possibilidade certa de articulagdo entre texto dramético e texto espetacular:
Lo especifico de la escritura teatral, podria encontrar aqui su campo de
aplicacion. Intentaremos mostrar como la teatralidad se inscribe ya em el plano de
las macroestruturas textuales del teatro, de la pluralidad de los modelos
actanciales, de la combinacion y transformacion de estos modelos: estas son las
caracteristicas principales que disponen al texto de teatro para la construccién de
sistemas significantes plurales y espacializados. Por outro lado, no nos

cansaremos de repetirlo, la teatralidad de um texto de teatro es siempre virtual y

relativa; la Unica teatralidad concreta es la de la representacion. Em definitiva

nada nos impide hacer teatro de todo, ya que esta pluralidad de modelos
actanciales, puede darse em textos novelezcos o incluso poéticos.” (UBERSFELD

1989: 46)

O modelo oferece a possibilidade de reducéo da sintaxe narrativa, hd uma estrutura
sintatica composta por actantes, cujas fungdes dentro dessa estrutura sintatica ndo oferecem
lugar a davidas®. Isto permite o encontro de um esquema de forcas que a modo de raios x,
mostra a estrutura interna das forgas que compdem o texto. O planejamento do espaco pode
ser uma metafora que expresse, na terceira dimensao, a constituicao dessas forcas.

De todo modo, sdo multiplos os esquemas actanciais que podem constituir cada
cena. Por outro lado, a independéncia do encenador, que lhe permite adotar decisdes

1 O modelo actancial tal como Greimas o determinou, fica composto por casais oposicionais: Sujeito —
Objeto; Destinador - Destinatario; Ajudante-Oponente. Deste modo, cada unidade determinada do texto pode
ser reduzida a seguinte construcdo sintatica: Existe um Destinador, que impulsiona um Sujeito a procurar um
objeto, para beneficio de um Destinatario; para isso, é ajudado por alguém e recebe a oposi¢do de outro.
Ubersfeld esclarece que nem sempre as gavetas actanciais sdo preenchidas e o destinador nem sempre é um
sujeito, podendo ser deslocado por uma forca abstrata (o amor, por exemplo). Por outro lado, um actante pode
estar composto ndo s6 por um individuo, sendo por um conjunto deles (a cidade, por exemplo) (UBERSFELD
1986: 51)
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politicas sobre a totalidade do espetaculo, produzird em cada caso, uma quimica particular
entre sua teatralidade e a teatralidade do texto. As linguagens entram assim em um processo
de interacdo que daré luz aos signos do espaco.

O jogo dialético entre a teatralidade do autor representada pelo texto e teatralidade
do encenador, desloca a idéia de uma teatralidade com hegemonia no texto. A teatralidade,
€ um conceito abrangente, que ndo exclui o texto como possuidor de matrizes de
espacialidade, mas que coloca sobre a mesa outros fatores a partir dos quais o espaco pode

ser entendido.

1.3.4 Genotexto

O conceito de genotexto acunhado por Anne Ubersfeld, mostra o espago como um
conceito que se constitui além do texto: o “genotexto” estd conformado por todas as
informacdes que o autor j& possui sobre a arte do teatro, sobre a tradigdo espetacular, sobre
os paradigmas artisticos, e que chegaram a seu universo simbolico através da cultura,
ampliando o seu imaginario teatral ou conformando-o. Ou seja que, sob este conceito, ndo é
0 texto o ponto de partida da espacialidade, ja que existe uma idéia de teatralidade
subjacente que estrutura o pensamento do autor, e que marca as matrizes de espacialidade
desse texto. Jean Pierre Ryngaert®, refletindo sobre a incidéncia da iluminagdo no teatro,
reforca 0 mesmo conceito. Ele diz que a iluminagéo, ainda que nao tenha uma incidéncia
direta na escrita, produziu mudancgas na construcdo do sentido e isso alterou diretamente a
maneira de narrar:

“Um novo recorte do espaco, o esfacelamento possivel do corpo dos
autores, a maneira instantanea e as vezes brutal de iluminar, o abandono
progressivo de uma luz de atmosfera (exceto para efeitos especificos), a
possibilidade de mostrar ostensivamente todas as fontes de luz, ao contrario,
dissimuld-las e mascaré-las, se necessario até mesmo suas direcdes e
proveniéncias, criam uma nova gramatica da narrativa. A cena é menos pensada
como uma totalidade. O autor ndo é mais obrigado a escrever em funcdo das
mudancas de cenario; todos os saltos de espaco e de tempo, todos os efeitos de

montagem, sdo possiveis no mesmo instante. Uma estética do fragmento e da

22 Ryngaert, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporaneo. Martin Fontes S&o Paolo. 1998.
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descontinuidade com certeza ganhou com isso, assim como uma estética da

utilizacdo da ilusdo. Tudo pode se encadear, ou se entrechocar, tudo pode se

transformar. A evolugdo das técnicas cénicas contribuiu para criar uma outra
cultura cénica dos autores, exatamente como a cena a italiana e seus sistemas de
convencdes puderam, no passado, influenciar a dramaturgia a ponto de as vezes,

imobiliza-las®®” (RYNGAERT 1998: 68)

Essa dramaturgia contemporanea que se afasta da escritura de gabinete - onde o
escritor isolado comanda os fios da representacdo - entende a escritura como parte do
processo de montagem. O dramaturgo, deste modo, se cruza com 0s materiais do teatro.
Brinca, como no caso do pintor com conceitos € com corpos que se movimentam gerando
formas. Seu pensamento se modela ndo s6 partir de imagens que s6 moram em sua
imaginacdo, sendo que confronta essas idéias, com distancias reais, com resisténcias que o
espaco e o corpo humano oferecem, com os elementos que servem de sustento a cena,
como a luz e a sombra. O dramaturgo tem idéia dos siléncios, porque tem ouvido as falas
de seus personagens imaginarios, materializados pela voz dos atores, e dessa maneira re-

trabalhara algum texto, por exemplo, em funcéo de seu ritmo.

1.4 O espaco teatral como signo

O diretor Argentino radicado na Franga, Jorge Lavelli, expressa que uma das
primeiras coisas que lhe preocupam na hora de fazer uma nova montagem, € o lugar que ela
vai ter num espaco: localizar a montagem, isto €, ter uma idéia do espaco no qual a situacao
dramaética vai acontecer (TCHERKASKI:1983: 21). Seu caminho aponta a estabelecer a
relacdo que a obra vai ter com um lugar determinado, com uma arquitetura.

Para Lavelli, a obra (texto dramético) s6 existe em relagdo a uma coisa fisica. Sua
segunda preocupacdo é a adequacdo desse texto ao lugar disponivel: sala a italiana, saldo,
etc. Nesta adequacdo também intervém todos os elementos técnicos, que se incorporardo no
lugar, para que seja possivel a relacdo entre texto e espaco.

Laveli diz que o espaco € sempre um lugar de sintese. Ele considera que a funcéo do

espaco cénico ndo é decorativa, mas sim a de conter a histdria da obra. O espa¢o construido

2 |1dem
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sob este conceito vai além da referéncia mimética de lugar, para se colocar como simbolo
da idéia central: ou seja, que 0 espaco contenha as marcas da totalidade, a significacdo que
determina o comportamento das personagens. E nesse sentido que o espaco é para ele
expressdo e sintese. Estes dois termos juntos ndo deixam de sugerir a idéia de revelacdo e
ocultamento, surgindo assim um paradoxo que, segundo o modo como o diretor enfrenta a
encenacdo, tera efeito na resolucdo formal do espetaculo. Expressdo € o ato de tornar
evidente uma coisa; sintese é selecdo. Uma sobre-abundancia de informacéo na construcéao
do espaco cénico ndo deixa lugar a duvidas sobre o referente no mundo do qual esse espago
é icone®*; no caso da sintese um recorte dos elementos descritivos, constréi um espaco que
ndo se preocupa em expressar com clareza o lugar que representa, mas sim sugeri-lo,
deixando que se manifestem outras relacdes.

Lavelli diz que ele ndo se interessa em fazer uma “taberna” uma sala ou um quarto,
mas sim uma sintese desses lugares; uma idéia de lugar em vez do lugar mesmo. Para ele é
a significacdo desses lugares o que vai determinar sua utilizacdo, ou seja, 0 comportamento
das personagens.

O conceito de expressao e sintese usado por Laveli ndo descarta a possibilidade de
“significacdo” de um espaco descritivo como poderia ser a constru¢cdo de um espago
realista-naturalista, mas o que Laveli expressa € 0 seu interesse em significar outras
mensagens: aquelas que ndo pertencem a ordem do evidente. O espaco, para Laveli, ndo
tem que falar de si mesmo sendo da totalidade da obra, da historia, das personagens; tem
que produzir uma idéia da histéria, dando margens de liberdade para o surgimento de
elementos ndo previstos em sua concepgao inicial.

Poderia-se dizer entdo que Laveli prefere construir um espaco cénico que funcione

privilegiando as conotaces sobre as denotacfes®®.Um espaco que seja signo®®, ja que se

24 Peirce classifica os signos em indicios , icones e simbolos . O icone é aquele signo que mantém alguma
relacdo de semelhanga em alguns aspectos com o objeto ao qual remete

% Junto al sentido principal, generalmente evidente llamado denotativo (normalmente ligado a la fabula
principal), todo signo — verbal o no verbal — conlleva otras significaciones distantes de la primera. Asi, el
“hombre rojo” de que habla Marion de lorme em la obra de Victor Hugo, denota al Cardenal Richelieu (pero
tambien al color de su vestimenta): connota la funcién de cardenal, el poderio de um casi- rey, la crueldad de
um verdugo (rojo=sangre)” % Ubersfeld Anne, Semi6tica teatral. Ed. Signo e imagen. Madrid 1989 Pg. 25

26 “Sabemos que segun saussure, el signo es um elemento significante compuesto por dos partes indisociables
aunque em derecho y metodologicamente puedan ser separadas.Las dos partes del signo Saussureano son el
significante Se y el significado So (Saussure trae la comparacién de la hoja de papel que indivisible em su
espesor, consta no obstante de um anverso y um reverso independientes pero indisociables. Como sabemos,
Hjelmslev ampliara esta distincion oponiendo um plano de la expresion y um plano del contenido, distincion
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ergue como construcdo material (significante) que se relaciona com um conceito que ndo
esta presente de forma evidente (significado) mas é evocado.

O espaco teatral materializa a idéia contida no texto, e, portanto, é expressao visivel
(significante) de um conceito que é evocado por ele (significado). Assim, o0 espago para
Lavelli € sintese, porque ndo se detém em descri¢cfes miméticas e é expressao, tanto quanto
matéria visivel que conecta o publico com a ideia do texto.

Mas 0 espaco cénico se relaciona com uma arquitetura teatral, e com todos os
elementos que configurardo o lugar da representacdo; ou seja, como resultante destes
conjuntos de relacdes, a construcdo final do sentido é um processo complexo.

Como foi dito anteriormente, a representacéo teatral € um empilhamento de signos,
expressos de forma simultdnea e através de diferentes cddigos (visuais, auditivos,
olfativos). Isto faz com que a construcdo de sentido que o espectador elabora, néo seja
nunca através do isolamento de um signo determinado, pertencente a um cddigo
determinado, mas sim na simultaneidade do seu funcionamento. Por exemplo, a palavra
dita por um ator pode ter um significado, mas esse significado muda segundo o gesto que
acompanhe a palavra , sua localiza¢do no espaco, ou o clima gerado pela luz e a masica.

Neste caso, a simultaneidade do cddigo fonético (palavra) com o cédigo visual
(gesto) pode fazer saltar o sentido primeiro da palavra, em dire¢do a outros sentidos que
ndo aparecem em primeira instancia. Se a isto somamos que em uma representacdo ndo so
se juntam palavra e gesto - sendo também um foco de luz, sons, os tons com que a palavra é
dita, a musica, o lugar fisico que ocupa o ator que acaba de dizer essa palavra, as
coordenadas dentro de esse lugar fisico (pode estar no centro ou na periferia) - vemos que
no teatro nada fica no plano do denotado:

“El espectador esta obligado no solo a seguir uma historia, sino a
recomponerer a cada instante la figura total de los signos que concurren em la

representacion” (UBERSFELD 1989: 32)

matizada a su vez em forma/sustancia de la expresion, forma/sustancia del contenido).El tercer elemento de
la triada del signo, es el referente, es decir, el elemento al que reenvia el signo em el proceso de
comunicacion, elemento que no puede ser referido imprudentemente a um objeto em el mundo: existen
elementos imaginarios. Asi el signo silla tiene como significante el morfema silla (grafico o fonico) , por
significado el concepto silla y por referente la existencia o la posibilidad de la existencia de um objeto silla
(pero no necesariamente, de um objeto silla em el mundo)” Idem.pg. 21.

48



O espaco cénico, portanto, ndo pode ser percebido de forma isolada, ja que é o lugar
de articulacéo de todos os signos de um espetaculo.

A esse empilhamento de signos que conformam o espaco cénico e que constituem
sua riqueza significativa, é necessario agregar outra situacdo relevante de sua condicdo
semantica: o espago, € o ponto de convergéncia de diferentes sujeitos de enunciacdo, de
diferentes discursos, que sem a acdo unificadora do espago, permaneceriam isolados,
impossibilitando a emergéncia do teatro como arte da representacdo. A linguagem do autor,
do diretor, dos atores, do cendgrafo, se encontra em um espago que tem que ter a suficiente
elasticidade para a inclusdo harmonica de sistemas heterogéneos. A possibilidade de uma
mescla de linguagens diversas, sO € possivel através de uma relacdo vinculante entre elas, o
que potenciard a relacdo com o publico. O espaco como continente de linguagens
heterogéneas possibilita a existéncia das propriedades singulares de cada linguagem
(alteridade), mas ao mesmo tempo, imprime-lhes um funcionamento como unidade, uma
coeréncia que as ordena em um corpus artistico (identidade).

O binémio identidade e alteridade vinculados ao espaco cénico, pode se relacionar
com o0s conceitos de identidade e alteridade na antropologia? Para responder a questao,
pode ser muito Util a referéncia do trabalho teérico de Marc Augé?’. Para ele, a etnologia
busca identidade na alteridade: padrdes culturais, em sujeitos tdo diferentes como o rei e 0
xama. Augé diz que a organizagdo do espaco e a criacdo de lugares sdo algumas das tarefas
de todo grupo étnico. Nestes lugares se produz a simbolizacdo das identidades grupais e
individuais. Todo lugar outorga ao individuo que nasce nele uma relacéo de “pertencer”.

Em seu lugar nenhum individuo se perde, ja que o lugar oferece pontos
significativos, simbolos e sinais que a comunidade compartilna e que funcionam como
zonas de encontro. E o lugar - com suas fronteiras, com a espacializacdo de seus ritos, com
a determinacdo de seus espagos sagrados, com seu vinculo com a historia e seus mortos -
que contém as individualidades e respeita as diferencas, através da conformacdo de um

forte sentido de unidade. Todo individuo, diz Augé, se situa em relacdo a ordem que lhe da

Para Ubersfeld, toda representacdo teatral é uma relacdo entre dois conjuntos de signos, verbais e ndo
verbais. O espaco cénico, como signo ndo verbal, tem caracteristica icénicas, ndo arbitrarias (como 0s signos
lingliisticos), ou seja, que tem uma relagdo de semelhanca com aquele que quer representar.

2" Augé, Marc. Los no lugares, espacio del anonimato. Uma antropologia de la sobremodernidad. Ed.
Gedisa. 1992
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o lugar. O espaco cénico, tal como o espa¢o antropoldgico, reune as diferencgas e permite a
convocacdo de todas as linguagens artisticas, dos atores e do publico. Mas a0 mesmo
tempo, estabelece os vinculos, determina suas fronteiras, simboliza os discursos dos
diferentes sujeitos que se expressam na representacdo. O espago cénico se carrega de um
sentido particular, produto da ordem que esse espaco veicula a partir das escolhas feitas
pelo diretor e das relacOes estabelecidas. As relacdes entre as diferentes linguagens se
mostrardo como signos no espaco; muitos destes signos revelaram seu sentido em forma
imediata e outros ao longo da representacao.

As inimeras possibilidades de relagdes que podem ser estabelecidas entre as
linguagens que convergem numa representacdo e que S80 expressas nO espacgo Ccénico,
fazem dele um lugar altamente maleavel. A rigidez da arquitetura, que possui em si mesma
uma alta carga de significagéo, encontra nos diferentes elementos da cena uma mobilidade
que a resignifica. Francisco Javier diz que os diferentes elementos incorporados ao palco,
como os bastidores, as “bambolinas”, o ciclorama, fizeram dele um lugar extremamente
movel, fluido e que responde se adaptando muito bem as necessidades plasticas do
espetaculo. Mas esta grande mobilidade plastica, ndo tira a significacdo histérica da
arquitetura. As salas construidas para estabelecer uma relacdo frontal entre o publico e a
cena, colocardo o publico em determinadas condicBes de percep¢do, que serdo distintas as
condic¢des de um palco ndo convencional. O objetivo final de um espetaculo € o olhar do
espectador, e ele ndo sO6 se determina através dos signos da cena, sendo a partir da
consideracdo da totalidade do espaco teatral, a partir do tipo de relacdo que a arquitetura
promove entre a sala e cena.

Anne Ubersfeld®® define com clareza a diferenca de contelido que existe entre 0s
signos que aparecem no teatro tradicional burgués, e os signos que aparecem no que ela
chama de teatro de feira. No teatro burgués, o limite do espaco cénico é por um lado um
desnivel (fosso) e por outro um cenério, ou seja, um lugar no mundo. Tudo acontece para o
olhar do espectador, como se esse lugar cénico delimitado pelo cenério, fosse um lugar
separado do mundo, mas que virtualmente pode prolongar-se no mundo. Ou seja, na

imaginacdo do publico as portas do palco ndo comunicam com corredores e camarins do

%8 Ubersfeld Anne. La escuela del espectador Ed. Asociacion de directores de escena de Espafia. Madrid. 7
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teatro, mas sim com um mundo homogéneo ao mundo mostrado na cena. O espago cénico é
homogéneo em relacdo ao espaco extra-cena. Mas a ruptura entre publico e espetaculo é
profunda. O espaco que se opBe ao anterior, € o teatro de feria. Aqui, ndo existe separacdo
entre publico e espetaculo. O ator ndo tem camarins onde se esconder. Tudo é oferecido aos
olhos do publico, porque ndo existe um espaco vedado, negado ao olhar. A separacdo nao
se estabelece entre espectador e espetaculo, mas entre o teatro e o resto do mundo. O
espaco de este tipo de teatro, ndo € a imitacdo de um lugar existente. O lugar teatral se
separa radicalmente do mundo, estabelecendo suas proprias leis. As a¢des dos atores sao
ludicas e ndo miméticas. Ndo constituem imitacdo das atividades no mundo, e se 0 s&o,
estdo em um novo contexto que as “teatraliza” imediatamente.

A diferenca dos signos entre estas formas de teatro estd no fato de que no teatro
burgués os signos sdo parte de um todo (taberna, quarto, etc.) e tém como referente o
mundo. No segundo caso, existe um componente ludico que organiza o0s signos segundo as
caracteristicas da propria cena. No primeiro caso se prioriza o significado. No segundo o
significante. Todo teatro se apresenta como uma combinacdo destas duas caracteristicas, so
que ao longo da historia e das diferentes escolhas estéticas, foi-se priorizando uma sobre a

outra.
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CAPITULO SEGUNDO
O ESPACO TEATRAL NO SECULO XX

2.1 O espaco como heranca cultural

O conceito que 0 homem tem sobre o espago se modifica quando se transformam as
diferentes relagdes culturais; e quando isso acontece, também se modifica a pratica de
ocupacdo do espacgo e sua forma de representacdo. Portanto, o teatro que precisa de um
lugar fisico para sua representacdo, manifestara na morfologia e uso desse espago,
caracteristicas préprias do momento cultural no qual ele esta imerso.

Cada periodo histérico apresenta uma ligacdo entre a construcdo simbdlica do
espaco — expressa nas artes, nas ciéncias, na filosofia - e as caracteristicas de suas préaticas
socio-culturais. Assim, a representacdo do espaco na cultura grega, a forma de organizacao
espacial da Polis grega apresentava 0 mesmo principio de construcdo estrutural que as
manifestacdes artisticas, politicas, urbanas e cientificas dessa cultura.

A democratizagdo da palavra permitia aos cidaddos da Polis a emisséo de seu
préprio discurso num espaco que eliminava todo tipo de hierarquias e que 0s organizava
sobre um principio de igualdade. Este tipo de pratica ndo se afasta da representacdo
espacial grega, do universo onde a terra se manifestava como um eixo a partir do qual os
diferentes corpos celestes se localizavam de forma simétrica assegurando desta forma o
equilibro geral do sistema planetario. Assim, a ciéncia, a arquitetura, as artes, expressavam
na resolucdo de sua espacialidade uma estrutura coerente com um tipo de cosmoviséo,
presente e ativa na dindmica cultural, que atravessa de forma consciente ou inconsciente as
diferentes praticas sociais dos individuos dessa cultura.

Através do posicionamento consciente ou inconsciente do artista, através da
influéncia da cultura, a representacdo do espago expressa conteudos que vao além dos
estilos e as estéticas particulares. Dai que para alguns pensadores, o fato de que os artistas
plasticos do periodo cldssico ndo tenham usado as técnicas da perspectiva, ndo se devia
somente a seu desconhecimento. Muito pelo contrario, a auséncia de perspectiva se devia a
uma ideia filoso6fica mais profunda, onde o espaco se apresentava descontinuo em relacéo
aos objetos. Na Antigiiidade o espa¢o ndo era visto como um todo homogéneo (como no

periodo renascentista através da perspectiva), sendo como o lugar onde se localizavam
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objetos, cada um deles com diferentes valores de acordo com o lugar que ocupava e sua
representacdo espacial, portanto, ndo podia estar resolvida através do plano
homogeneizante da perspectiva.

Um estudo da pos-modernidade que forneca um instrumento de analise dos
fendmenos artisticos, e em particular do espaco cénico, ndo pode deixar de considerar uma
série de mudancas produzidas em diferentes niveis do aparelho social. Essas mudancas
trouxeram novos paradigmas, leis e valores, que afetaram tanto as préaticas, quanto as
percepgOes, na relagdo homem — mundo, atravessando também suas diferentes formas de
representacdo simbdlicas: a velocidade da informacgdo, a producdo exagerada de signos,
imagens, 0 impacto imediato sobre pessoas e lugares situados a uma grande distancia, a
trans-nacionalizacdo do capital, a quebra das fronteiras através da globalizacdo, a
inexisténcia de narrativas que sustentem modelos tedricos estaveis, o efémero dos
fendmenos, a desconexdao com a historia, quanto velocidade de transformacdo dos
acontecimentos, nos colocam diante de um sujeito pos-moderno que ndo pode se
desprender destes condicionantes, tanto na troca de relagdes, quanto nas suas construgdes
artisticas.

Estas reflexdes sobre o espaco podem conduzir-nos a uma outra generalizagédo, que
se vincula com a auséncia de neutralidade de uma representacdo espacial. Se toda
representacdo contém uma trama de relagdes culturais, o espaco ndo pode ser entendido de
forma ingénua como o continente que possui objetos contetdos dentro dele. O espaco se
constitui como um sistema de forgas que estabelece um determinado tipo de relagdo com os
objetos que se encontram dentro de suas fronteiras. O espaco entendido ndo s6 como uma
realidade estruturada (continente) sendo também como uma potencialidade estruturante,
estabelece uma relacdo com os elementos que contém, abrindo as possibilidades para um
determinado tipo de evolucdo de seus componentes. Assim, 0 espago vai produzir atraves
de sua morfologia e de sua marca cultural, regras que regulem seu funcionamento.

O espaco entendido como uma construcdo cultural cria regras de funcionamento ao
estabelecer um conjunto de probabilidades e excluir outras. Por exemplo, se pensamos nos
movimentos de vanguarda surgidos no periodo moderno com o objetivo de analisar o
funcionamento do espaco e o papel que ele desempenhava na modernidade, é interessante

observar como algumas caracteristicas do momento cultural eram coerentes com as
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representacfes espaciais: as aspiracbes da modernidade seguiam o caminho de uma
progressiva libertacdo do homem. O homem se afirmava como animal racional e procurava
sua auto-afirmacdo, como também todas as condi¢cfes intelectuais e tecnoldgicas para
dominar a natureza. O homem sente que possui em si mesmo a forca de renovacdo e
transformacdo das antigas condigdes de vida, um sentimento de liberdade que o estimula a
se afastar das amarras do passado que € entendido como decadente.

Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura, poder, alegria
crescimento, transformacdes do ser e do mundo e, a0 mesmo tempo em que ameacga destruir
tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo o que somos. (BERMAN citado por HARVEY
1992, 21).

Esta forte energia transformadora da modernidade continha em si mesma seu
aspecto paradoxal, ja& que colocava tudo frente a uma iminente desintegracdo, condicao
necessaria para a implementacdo de uma nova ordem. Como diz Harvey, era impossivel
fazer uma omelete sem quebrar os ovos. Assim, ser moderno, é ser parte de um universo
onde tudo o que € sdlido se desmancha no ar (HARVEY 1922, 21).

Niestche explicava a realidade paradoxal do projeto moderno, a partir da figura de
Dionisio. A vida moderna, dominada pelo progresso cientifico e 0 conhecimento humano,
convivia também com energias primitivas e impiedosas. E essa tensdo encontrava sua
representacdo na figura de Dionisio: ser ao mesmo tempo destrutivamente criativo. Ou seja,
sO a partir da ruptura da unidade pode aparecer o novo. O processo de construcdo moderno
precisava da destruicdo das velhas estruturas, do afastamento com o passado, com a
historia. Dai o conceito tdo importante do ponto de vista grafico de “destrui¢do criativa” ou
“criacdo destrutiva” para compreender o espirito da modernidade.

Mas esta ruptura com a tradi¢do precedente e a velocidade de transformacao da vida
moderna que acelerava o fluxo da mudanga, produziu também interrupgdes internas. O
moderno deu inicio a uma condicdo que se aprofundaria na pds-modernidade: a
fragmentacdo, a ruptura da continuidade. Neste sentido, o aparecimento dos diferentes
movimentos de vanguarda com sua forca e sua atitude radical de ruptura a tradicao, foi uma
constante da modernidade.

O espaco teatral vislumbrado por Artaud, que bebeu das fontes do surrealismo,

propde um afastamento radical das condic¢des arquitetonicas herdadas pela sala a italiana e

54



reformuladas pelo realismo e pelo movimento simbolista. A quebra da estrutura frontal e a
abertura de todos os lugares da sala, em todos seus niveis, nos cercava de um tipo de
espacialidade aberta a uma percepcdo que aceitava a simultaneidade e a fragmentacdo. O
espaco que envolvia o publico, que j& ndo ficava distante, confrontava o espectador com a
forca arrasadora da energia da acdo. O espaco era um vulcdo em erupcdo que mudava,
transformando com sua furia arrasadora a condicdo inicial de todos os elementos que o
constituiam. Assim, a representacdo do espaco nas manifestacbes artisticas do periodo
modernista continha as prescri¢des do periodo cultural: um espaco dionisiaco, no sentido de
ter proposto a destruicdo radical da estrutura tradicional e conter a vocagao do surgimento
do novo. No caso do teatro, um espaco cénico que se abre a totalidade do espaco teatral,
abrindo também as possibilidades de evolucdo da acdo dramatica e colocando ao publico no
centro das tensoes.

O espago ndo estd desvinculado das leis internas que dao coeréncia aos elementos
que o estruturam e que lhe outorgam um certo significado. Marc Augé analisa o espaco do
homem primitivo muito além das fronteiras que enquadram a tribo, isto &, um territério
conformado por homens que se definem em funcdo de seus deuses, seus rituais, seus
costumes, seus mortos. Assim, ndo € sO o territdrio, o continente, mas sim a complexa
interacdo de toda a trama cultural que definird a identidade desse sujeito, construgdo com a
qual se diferencia de quem mora fora de seus limites e sob outra trama de func@es culturais.

O que define o espaco antropoldgico para Augé, sdo as amarras significantes que
esse espacgo tem para as pessoas que praticam o vinculo que esse espago estabelece com
seus habitantes, ja que eles se movimentam nesse espago através de um percurso orientado
por diferentes referéncias significativas: lugares de culto, pracas e calendarios festivos.
Assim, o espaco antropoldgico é formador de identidade, ja que as pessoas se reconhecem
no uso cotidiano dessa geografia, que também se apresenta como lugar de encontro para o
desenvolvimento de diferentes atividades como o comércio, a politica, o culto, e a diversao.
Desta forma, quem compartilha as diferentes tarefas sociais pertence a essa comunidade e
se diferencia de quem estd fora. A organizacdo do espaco e a criacdo de lugares produz
significacbes que repercutem em quem o0s usa, construindo as identidades individuais e
grupais. Assim, 0 espago antropoldgico ndo sé constroi a identidade e promove o

relacionamento, mas também cria a histéria. Os mortos também tém seu lugar dentro do
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espaco carregando-o de signos que convivem com a comunidade e ligam o presente com a
tradicéo re-significando-o, porque o vinculam com o passado.

Entendido desta forma, o espaco antropoldgico lembra a quem transita por ele qual
é o sentido de suas ac¢Bes, mas também integra sua acéo a histéria do espago. Hoje a pds-
modernidade, através de todos 0s seus excessos - aceleracdo vertiginosa das velocidades,
ruptura de suas fronteiras pelo processo homogeneizante da globalizacdo, compressdo do
espaco através do acesso imediato aos lugares mais distantes, perda de vinculos com a
historia através da criacdo de um presente continuo - impd&e condicdes diferenciadas que
serdo expressadas em suas representacfes simbdlicas do espaco, entre elas a criacdo de um

sujeito esquizofrénico e a perda da identidade.

2.2 - A sala a Italiana como construcdo do iluminismo

Se fizermos uma pesquisa nas diferentes cidades ocidentais, sobre o tipo de
arquitetura predominante nos edificios ou salas de teatro, seguramente encontraremos que a
maioria das salas se construiram sob a matriz da sala a italiana. Desde o inicio do século
XX a arte do teatro vem prestando especial atencao aos diferentes espacos teatrais (teatro
arena, circo, galpdes, etc). Mas € inegavel o peso cultural da sala a italiana o que fez que
ela, ainda aparecendo no século XVII, sobrevivesse durante treis séculos e chegasse com
forca a atualidade.

Este tipo de arquitetura que se erigiu com forca singular até se transformar no espaco
hegeménico das praticas teatrais, também foi alvo de criticas e reformas com o surgimento
do diretor de cena. Mas, de qualquer maneira, ndo é possivel negar o alto grau de
efetividade, que sobre determinadas condices, este tipo de espaco teatral deu a cena.

O teatro a Italiana, ou ao menos aquelas construgdes que surgiram durante o século
XVII, estabeleceram uma relacdo dispar com o puablico: € uma arquitetura que parte da
aceitacdo de zonas privilegiadas e zonas fracas de percepcdo e que constroi o material
cénico a partir de um olhar privilegiado que era, inicialmente, o olho do rei. Mas ao mesmo
tempo, ndo se pode negar o poder simbolico que a sala a italiana tem no imaginario da
maioria das pessoas:

“Cuando en el lenguaje cotidiano tenemos que utilizar metaforas como

escena, telon candilejas, palco, teatro, si las reportamos a las imagenes teatrales
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gue estos evocan encontraremos siempre una misma tipologia de teatro: a grandes

rasgos la del llamado teatro a la italiana.” (CRUCIANI: 1994:23)

Para Cruciani, o teatro a italiana € uma totalidade orgéanica de tipologias
arquitetdnicas, fungdes sociais, formas de sala e cenario, e elementos funcionais que
adquirem valores simbdlicos. A idéia de totalidade organica remete a uma idéia de estrutura
permanente, frente as indmeras variacdes formais ou superficiais de sua arquitetura ao
longo dos séculos. Os elementos que a compdem sdo:

“Una cierta estructuracion de la sala y la escena, las muchas variantes del

hemiciclo cerrado frente al escenario y el escenario equipado con bastidores y

buhardilla practicable; y a nivel de organizacién material los elementos que lo

caracterizan son el telon y el arco de proscenio y los palcos que, en sus diferentes
formas, envuelven la sala como un volumen organico en que el espacio niega su
ser definido por las paredes, en que el perimetro del envase espacial es un lugar

activo de tensiones” (CRUCIANI:1994: 25)

O espaco destinado para o publico, conformado por esse “cilindro com planos em
diferentes niveis”, longe de ser um espaco neutro, € um espaco de forcas. As varandas
enfrentadas deixam terreno para o encontro de olhares e a teatralidade se desloca do palco a
platéia. VVoltando ao conceito de Geirola, de que a seducgdo é a matriz da teatralidade e que
a seducdo é o ato de conduzir o olhar do outro, pode-se dizer que no teatro a italiana o
espetaculo ndo so transcorre no palco. O foco de atencdo do olhar se encontra espalhado
por toda a arquitetura do teatro e ndo s6 centrado no espaco de ficcdo. As sacadas nao se
apresentam como espacos vazios, sendao como lugares possiveis de serem descobertos,
como uma chamada ao olho do outro, como uma contracena ativa apesar de estar protegida
pela semi-escuridao.

Desta maneira, as sacadas que se apresentam como muros destinados a “conter
espectadores”, conformam o volume interno da sala, e por sua disposi¢do, enfrentam os
olhares dos espectadores. Este campo de forgas preenche a sala a italiana de significacao,
porgue abre caminhos de relacdo entre os espectadores, além do espetaculo. Dai, que para
Cruciani, o espago do teatro a italiana é absoluto e auto-significante: o espetaculo se
integra, 0 espaco cénico é foco de atencdo, mas néo € o unico. Na sala italiana o espetaculo

ndo sé provém do palco, sendo do jogo de cerimoniais sociais que acontecem na sala. A
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sala italiana esta preparada ndo so para a representacao, sendo para a troca simbdlica entre o
publico, que é outra fonte de espetacularidade (as vezes de maior intensidade que o que
acontece no palco).

A ornamentacdo da sala, também constrdi esta qualidade auto-suficiente do teatro.
O cilindro cuja base é a platéia e sua face as sacadas, é completado pela cortina vermelha,
que cumpre também a funcdo de fechar a cena. A cortina esta enquadrada pelo “arco do
palco” (trabalhado arquitetonicamente), e as vezes se apresenta pintada com alegorias como
o teto. Por isso, quando esta se encontra fechada, se apresenta aos olhos dos espectadores
como um grande quadro. No centro do cilindro da sala e pendurando desde o teto como
uma arvore invertida, a grande luminaria se estabelece como eixo. Ela da conta da
maquinaria gque o teatro oculta, ja que se eleva ou desce segundo os diferentes momentos do
espetaculo:

“Antes del espectaculo y durante los intermedios esta bajo para uma mejor
difusion de la luz, pero es elevado durante el espectaculo para crear uma diferencia

de iluminacion y uma semioscuridad” (CRUCIANI:1994: 28)

Da mesma forma que para os tedricos das religides todo espaco sagrado se
estabelece como eixo do mundo, como centro onde se concentra a forca do sagrado, a
luminéria desce como eixo carregando a sala de significacdo, separando-a da cidade e da
cena. E verdade que quando a cortina se eleva, a cena se integra a sala e esta se integra ao
mundo através do cenario. Mas o luxo da sala italiana contrasta com a simplicidade da cena
e sO se iguala com o avesso da sua trama: a grande maquinaria que permanece vedada aos
olhos do publico, e que ocupa uma &rea muito maior a area onde se desenvolve a acao
dramatica.

E esta maquinaria ligada as cordas e roldanas que penduram das varas, e junto as
luzes, aos bastidores, a cortina de fundo (e logo ao ciclorama), e a todos 0s elementos
mecanicos da cena, 0s que criardo, junto ao trabalho dos atores, a ilusdo teatral. Mas a
grande maquina da cena ocupa um lugar “reservado”, fora do alcance do olhar. Esta ao
servigo da cena e ndo impede a sala se constituir em espetaculo. Assim a sala a italiana é
um espetaculo que contém outro espetaculo: aquele que acontecerd no espago cénico. De
fato, a construcgdo edilicia do teatro a italiana, formou parte do projeto cultural renascentista

onde o edificio se constituia como monumento da cidade. O edificio teatral e o lugar da
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cena eram elementos que tinham sentidos autbnomos. A realidade da sala e a realidade da
cena formavam parte da totalidade da festa. Integraram-se através de uma idéia cultural
renascentista que buscava, como diz Cruciani, a definicdo de um espaco artificial para o
teatro: um espaco construido para os espetaculos e ndo um espacgo dos espetaculos pensado
através das necessidades da pratica cénica. Esse espago predeterminado estava constituido
por sala e cena, que construia sua cenografia através de pinturas em perspectivas feitas na
cortina de fundo e bastidores, projetadas virtualmente sobre o ponto de fuga central. As
formas do palco com plano inclinado e boca de cena, arco de cenario e cortina de boca,
iluminacdo, maquinarias e salas de servico para o0 complemento ilusério da cena, as formas
da platéia desde o hemiciclo até a fechadura, as gradas classicas e as posteriores sacadas,
nasceram como modelo do Renascimento e fundamentam a definicdo da cena e da sala a
italiana.

Para Duvignaud®, o aparecimento da sala 4 italiana produziu o declinio da producéo
dramaturgica elisabetana® pelo seguinte: na morfologia espacial elisabetana, constituida
por um tablado central e a superposicdo de duas galerias laterais, as personagens néao
saiam de cena para se ocultar detras das pernas. Isto permitia a representacdo de todos 0s
momentos do drama, numa simultaneidade de todos os instantes do tempo:

“Se vera asi, al mismo tiempo em el escenario, al rey Ricardo regresar
precipitdamente de Irlanda, mientras su rival, Bolingbroke, em feroz combate, se
apodera de las ciudades delpais de Gales, y la reina se lamenta em su jardin”
(DUVIGNAUD: 1970 :60)

O espaco elisabetano proporcionava o desenvolvimento simultaneo das cenas,
através da manifestacéo visivel da acdo. Isto gerava uma multiplicidade de perspectivas que
colocava esta forma de teatro bem perto dos antigos frescos. A sala italiana introduz no
teatro a perspectiva que ja tinha transtornado a pintura h& alguns anos, o que produz
modificagcBes profundas na totalidade do sistema de producdo teatral como também da
percepcao. O cenario agora é concebido como uma piramide visual cuja base € o tablado e
sua cuspide é o olho do espectador. O cenario deixa de ser o lugar da representacdo visivel

de uma série de acBes dramaticas, para transformar-se no campo de acdo de uma série de

2 Duvignaud Jean, Espectéculo y sociedad. Ed. Tiempo Nuevo. Pag. 60
% Esta idéia pode-se ligar com o conceito de genotexto desenvolvido na pag 23 e a considero importante
porque mostra a transicdo de um tipo de teatralidade a outra, que chegou até nossos dias.
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surpresas. O fechamento da caixa cénica por suas cinco faces, sendo a face do fundo aquela
por onde as figuras projetam imaginariamente suas linhas a um ponto de fuga, gera a iluséo
de uma caixa de magia:

Ello hace pensar em esa cajita que Brunelleschi construyd, en la que se
miraba a través de una hendidura: los planos de los volumenes y las lineas del
espacio convergen todos en un punto focal imperceptible (DUVIGNAUD: 1970 :
65)

A estruturacdo espacial elisabetana promovia desde a dramaturgia a exposicéo viva
da acdo. As mortes, as situacfes funestas, ndo tinham acontecido antes do inicio da peca,
sendo que aconteciam frente ao olhar do publico. O espaco potencializava sua caracteristica
ludica, ja que sem uma Unica frontalidade e apresentando uma estrutura nua, privilegiava a
movimentacdo dos corpos, o choque de energias, a exaltacdo do gesto. Para Javier
(JAVIER 1998:16) as diferentes linguagens de uma representacdo, como a cenografia, a
luz, os figurinos, os objetos, cedem passo no teatro elisabetano ao espacgo, a acdo e a sua
culminacdo plastica na palavra.

Essa extensdo para o desenvolvimento da acdo que aparece no funcionamento do
teatro elisabetano desaparece na sala & italiana. Na sala & italiana a cena se comprime e se
projeta para o fundo, na direcdo de um ponto imaginario que gerara a ilusdo de perspectiva.

A extensdo da cena que potencializava e promovia a a¢do no teatro elisabetano, é
trocada pela profundidade da cena italiana que potencializard a palavra e a consciéncia
individual. Duvignaud descreve o sistema politico da sociedade onde emergiu a sala a
italiana: ha auséncia de liberdade civil e politica pelo peso do absolutismo do estado
monarquico e da hierarquia de niveis socialmente estabelecidos. Na época em referéncia
existe uma visao intelectual da liberdade humana, visdo que privilegia a razdo sobre a
vontade.

Para Duvignaud, diferente do *“espago soma” que governava 0 modo de
representacdo medieval e elisabetano, a sala a italiana estabelece o “espaco sistema”, que é
a construcdo de um lugar privilegiado que projeta uma imagem da pessoa humana, que logo
se transformara no Homem.

O homem se ergue como centro de um universo que comeca a ser abrangido pela

razdo. No microcosmo fechado da sala italiana, o “natural” deixa passar o artificio
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cientifico. O Iluminismo que deu impulso ao projeto cultural modernista comecava a
mostrar um matiz que lhe é préprio e que incide de modo direto na ciéncia, nas artes, na
moral, na economia e no social. E dentro deste processo de transformacdo, onde ja
comecam a perfilar-se uma série de caracteristicas que depois se radicalizaram na pds-
modernidade, que se produz a linha demarcatoria com a modernidade. Por esta razdo,
considero importante para este estudo a compreensdo de algumas idéias que sustentavam
este periodo cultural, para a partir dessa base tedrica mais sélida, confrontar com o0s
processos culturais contemporaneos.

O projeto Iluminista constitui uma clara separagdo de dominios entre arte ciéncia e
religido:

Ainda no inicio do século XVII, ciéncia e religido formavam um par cujo
divorcio podia significar a fogueira para seu oponente — ndo um abstrato fogo do
inferno, mas um bem vivo fogo terrestre armado em praca publica. Foi o destino de
Giordano Bruno e, quase o do Galileu. (Teixeira Coelho: 2001: 20)

Sobre este terreno se inicia o crescente caminho da especializacdo das diferentes
areas de conhecimento, escapando a um s6 individuo a possibilidade de ter competéncia em
maltiplos campos do conhecimento. Assim, a cultura como um conhecimento
especializado, vai afastando-se do povo para recair nas maos de alguns iniciados. A ciéncia
se afasta da religido e comega um caminho de ruptura que também se aprofunda no plano
interno através do aparecimento de diferentes campos disciplinares préprios da crescente
especializagdo. Neste sentido, a sala italiana representava para o positivismo iluminista um
campo de prova 6timo, onde a producdo da ilusdo cénica estava diretamente ligada a
criacdo de mecanismos dependentes da tecnologia.

O espaco cénico a italiana é o lugar onde os mecanismos da engenharia, as leis da
Gtica e da matemaética, e os fundamentos da arquitetura, trabalham juntos na criacdo de um
modelo de representacdo antropocéntrico. Até a forma da sala reproduz a morfologia do
olho humano.

E neste universo, construido pelo raciocinio cientifico onde o homem é o centro do
mundo, que vai se produzir outra mudanca em relagdo ao velho espago elisabetano: o
aparecimento do discurso. Inclusive naquelas manifestacfes onde ndo tem lugar a palavra,

como o balé. O discurso € um comentario permanente. O homem se encontra presente em
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tudo o que ele diz. Sua onipresenca é similar a que Deus teve no periodo classico. O sujeito
do lluminismo era um sujeito centrado, dotado de capacidade de razéo consciéncia e acéo
(HALL: 2003: 10), possuidor de um ndcleo central que emergia em seu nascimento e que
se mantinha idéntico a si mesmo ao longo de sua experiéncia de vida.

As filosofias do iluminismo nascidas em torno as idéias de Descartes, colocavam o
sujeito individual no centro da mente, por sua capacidade para raciocinar. Assim com seu
“penso, logo existo” Descartes colocava o sujeito humano no lugar chave para a
emancipacao dos valores religiosos, amparados no poder absoluto de sua razéo.

Este sujeito “cartesiano” s6 pode se constituir em um universo estavel no seio de
uma ciéncia positivista-determinista, governada por um ser humano racional que
progressivamente vai conseguindo um dominio maior da natureza, do tempo e do espaco,
inscrito dentro da utopia de um progresso linear e controlado. Progresso que vem
acompanhado com descobertas e invengfes que proporcionaram o impulso para o dominio
progressivo de uma série de fatores que antes permaneciam ignorados.

A descoberta da perspectiva na Renascenca abriu caminho a construcdo de mapas
com um alto sentido de precisdo e a tudo o que isto aportou, ao dominio do espaco, da
navegagdo, do comércio, ao dominio das terras e ao estabelecimento dos direitos de
propriedade. O “perspectivismo” tem uma ligagédo direta com a busca da individualidade,
porgue concebe o mundo através do olho que vé (HARVEY: 2002: 223), e que vai dando
lugar ao progressivo afastamento da ciéncia de alguns principios religiosos, para centrar-se
na racionalidade do sujeito. O espago infinito comecava a ser conquistado a partir da
geometria e sua possibilidade de representacdo a partir de distancias proporcionais. O
espaco podia ser apropriado na imaginacao atraves da matematica. Foi o que sustentou o
progresso iluminista, abrindo caminho ao desafio modernizador: o dominio da natureza
como condigdo necessaria para a liberdade humana.

A cartografia e o crondmetro se instauram no Iluminismo como simbolos do
dominio do tempo e do espaco. Mas ambos representavam o tempo e 0 espaco homogéneo,
racional, controlavel. A homogeneizacdo das distancias permitiu ter uma idéia do outro
através da abstracdo matematica do mapa. A homogeneiza¢do do tempo reduziu os ritmos
pessoais, as diferentes percepcGes que o tempo ndo padronizado provoca em cada

experiéncia humana. O tempo igualitario de segundos, minutos e horas ndo vem afastado
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do projeto capitalista com seus conceitos de horas de trabalho, taxas de interesse, tempo de
fluxo do capital e mais-valia.

O dominio do espaco levou o iluminismo as praticas, entendidas como autoritarias
por algumas correntes pds-modernas, com a criacdo de mecanismos de controle e vigilancia
(Foucault). A racionalidade das praticas marcou a tendéncia aos planejamentos controlados
de cidades, alinhados dentro da politica de causa e efeito, que entendia a previsibilidade de
todos 0s processos sobre o conhecimento de algumas condicdes iniciais. Mas, com o inicio
do século XIX e principios do XX, a modernidade tardia comega uma virada cultural que
coloca em xeque a identidade do sujeito do Iluminismo.

A estrutura do teatro a italiana é absolutamente coerente com o século da
“ilustracdo” no qual a hegemonia da razdo vai deslocando as relacdes intuitivas ou misticas
em dire¢cdo a um terreno afastado do terreno cientifico tecnoldgico. Se no plano da
realidade cotidiana, a ciéncia ndo consegue explicar a totalidade dos fendmenos naturais,
embora seja esta a tendéncia do pensamento cientifico, sera no terreno da arte onde
encontrard um modelo que represente sua obsessao.

A sala Italiana com seu cenario cubico e fechado oferece a tecnologia - simbolo do
progresso cientifico da época — uma supremacia sobre o pensamento magico: é através da
maquina, dos trugques que os aparelhos permitem, que aparece a ilusdo. O jogo onirico, o
fantastico, a magia que a ciéncia ndo pode controlar no plano da vida sédo produzidos no

micro universo da sala Italiana.

2.3 Realismo e Simbolismo

No final do século XIX aconteceu uma série de mudancas que transformaram a
maneira de entender e fazer teatro, relacionadas com o surgimento do diretor de cena. As
velhas formas e padrfes pré-modernos que regulamentavam a organizacdo do espetaculo
tomaram novos rumos nas maos do diretor, que modificou radicalmente 0 modo de
entender o teatro e com isso todos seus elementos constitutivos: texto, ator, espaco, etc.

Antoine na Franca, Stanislavski e Meierhold na Russia, Craig na Inglaterra e Appia
na Suica comegaram junto com suas respectivas producbes a fazer as primeiras

interrogacOes teoricas, fato que ajudou para que o teatro se afastasse de um modo de
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organizacéo padronizado que o caracterizou no periodo pré-moderno. E preciso mencionar,
que todas essas mudancas teatrais que acompanharam o aparecimento do diretor, ndo se
afastaram das novas possibilidades que a modernidade instalou em relacdo a seus avangos
tecnoldgicos e sociais: a utilizacdo da energia elétrica nos palcos, a troca de idéias e
experiéncias que possibilitaram as viagens para a difusdo do conhecimento, as
transformacdes sociologicas e filosoficas que iam se instalando com a modernidade, um
processo constante de apropriacdo da natureza devido aos avancos do Naturalismo.

Antoine inicia 0 curso do teatro moderno, ao fazer as primeiras indagagcdes em
relacdo ao espaco cénico e ao vinculo que o espagco tem com o texto dramatico e as
personagens desse texto. Assim, 0 espaco cénico perde a neutralidade que apresentava no
periodo pré-moderno e comeca a se construir desde as diretrizes do texto. Antoine expressa
claramente a funcdo da encenagdo moderna no seguinte texto: “Na minha opinido, a
encenacdo moderna deveria tomar no teatro o lugar que as descricdes tomam no
romance” (ANTOINE: 2001:24). E assim que o espaco cénico deixa suas velhas formulas,
seus telGes pintados que de modo geral indicavam o0s ambientes, para comecar a se
construir a partir de indagacdes e relacbes mais profundas. A construcdo do meio fisico, do
ambiente no qual vdo se desenvolver as agdes das personagens, € marcada por Antoine
como o ponto de partida para a construgdo do espetaculo. Sustentando a idéia de que é o
meio que determina 0s movimentos das personagens e ndo 0s movimentos das personagens
que determinam o meio (ANTOINE: 2001: 32), o diretor francés constréi com minuciosa
precisdo o espaco de ficcdo, e desenvolve o que ele chama de teoria da quarta parede: o
espaco de ficcdo é montado com seus quatro lados fechados, para depois decidir, em funcéao
do encaminhamento natural que tenha tido a acéo, o lado que se abrira para ser oferecido ao
publico. Esta busca consciente do espaco de ficcdo posiciona o diretor de cena de maneira
diferente frente do espago cénico. Assim se quebra com os velhos esquemas da
representacdo teatral, heranga da sala italiana: a boca de cena € modulada a partir das
necessidades de cada peca; o espaco de ficcdo, materializado dentro dos limites do espaco
cénico fala da peca de modo mais ou menos explicito; utiliza-se a totalidade do palco, o que
possibilita a apropriacdo da boca da cena por parte da acdo dramaética, se for considerado
necessario para a representacao; a atuacdo de frente a ribalta é condenada, a ribalta é tirada
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do palco, o que da ao ator maior liberdade de movimento e posicionamento dentro do
espaco cénico.

Segundo Roubine (ROUBINE: 1998: 29), o génio de Antoine consistiu em entender
que a pratica do teatro esta composta por um conjunto de fenémenos historicos que ndo sao
evidentes por si sO. Para ele, é tarefa do encenador encontrar 0 modo em que esses
fendmenos sejam visivelmente manifestados na construcdo do espaco de ficcdo, para que
ele mostre 0 ambiente certo que leve as personagens a se revelar, apresentando suas cargas
historicas. Antoine troca o painel pintado e o trugue ilusionista pelos objetos reais. Objetos
que levam para o palco o peso da sua propria histéria, visto que o objeto é portador de uma
mensagem ao ser referéncia de um objeto no mundo.

Para Ubersfeld, o espaco de fic¢cdo, ainda refletindo uma grande precisdo realista,
esta carregado de signo negativo: o espectador sabe que a cadeira colocada no palco, ndo é
uma cadeira na qual ele possa sentar-se. Este € o fendmeno de denegacdo, que estabelece a
contradicdo fundamental entre a pretendida ilusdo de realidade e a carga simbdlica que o
espaco teatral possui, que lembra ao espectador onde € que ele esta e quais séo os codigos
que estruturam seu comportamento frente a cena olhada. A cena por mais realista que seja,
se conforma como um objeto de representacdo e, portanto, como um objeto simbdélico.

A tarefa de Antoine, como a daqueles que se aprofundaram no Realismo durante 0s
inicios do século XX, foi a de introduzir, através do objeto real, um signo de substancia
diferente daqueles da velha cena, com conotacdes e funcionalidades diferentes para o
teatro. A presenca fisica do objeto, sua qualidade iconica, sua extragdo do campo aberto e
geral da realidade para a particularidade da cena, levou ao objeto real a re-significar e re-
valorizar o espago cénico.

Para Roubine (ROUBINE: 1998: 29), o realismo de Antoine revela algo que o teatro
do século XX ndo poderd mais esquecer: a teatralidade do real. A presenca viva do objeto
dentro do marco da cena ressalta seu valor conotativo, com o qual se estabelece um
intercambio simbdlico com o espectador, que sera diferente daquele intercdmbio provocado
pelo papeldo e pelo painel pintado.

O Realismo com a sua constru¢cdo minuciosa da cena, com sua preocupacgéo pelo
detalhe na criacdo dos ambientes, quebra com a estrutura da sala a italiana para favorecer as

necessidades espaciais particulares da peca. A presenca no palco do objeto real, ndo sé
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inaugura o que poderia chamar-se de retdrica do objeto, no sentido que o objeto sustenta de
forma independente seu proprio discurso, sendo que representa em grande medida uma
mudanca do comportamento cénico do ator. O ator compartilha o palco com o objeto, que
ndo ¢ um simulacro inativo. E presenca real que convida ao ator a uma interagio concreta,
que quebra com os velhos moldes de representacdo. O peso, o tamanho, a carga simbolica e
funcional do objeto colocado no palco, levam o ator a transformar seu corpo e seus recursos
expressivos para um relacionamento concreto com 0s objetos e 0 ambiente cénico criado
pelo diretor.

O ator ndo pode permanecer a margem da busca de realidade que o espago cénico
propde, da contundéncia do objeto real, e deve ajustar seu comportamento cénico em
funcdo das condicBes cénicas propostas. A partir de Antoine e dos realistas, aparece outro
modelo de ator, que ndo se coloca de forma rigida atrds da ribalta para projetar de forma
clara sua voz ao publico. O ator é parte da engrenagem da cena, e mantém uma relagéo
coerente com a logica do sistema da representacdo. Seus movimentos ndo seguem uma
padronizacdo estabelecida para sustentar a enunciacdo do texto, sendo que mantém um
dialogo particular com o ambiente cénico. Por isso, para Antoine, 0 movimento ou 0 gesto
do ator podem ser mais eloquentes que mil palavras. Mas isto acontece porque a partir do
realismo de Antoine, o0 autor ndo é a Unica voz que se expressa no espetaculo. Estdo
aparecendo dentro da representagdo as outras vozes que marcam a trama do texto
espetacular: a voz do espaco, a voz do objeto as vozes do gesto e dos movimentos do ator.

O Simbolismo é um movimento estético que surge quase simultaneamente com o
Realismo e que junto ao Realismo representa, para alguns autores, as duas faces de uma
mesma moeda j& que o Simbolismo se encarregou de mostrar aquilo que o Realismo
rejeitou: o lado onirico da realidade.

Para Roubine, o aporte do Simbolismo ao teatro € extremamente significativo, ja
que permitiu a inclusdo do pintor no teatro. O sentido significativo da inclusdo do universo
pictorico na cena obedece ao fato do teatro incluir, de forma sistematica, o trabalho do
pintor e com isso a especificidade das artes plasticas e o efeito que ela teve na construcdo
do espetaculo. Da mesma forma que um quadro, o espago cénico foi tratado como uma
imagem, sendo as leis da composicdo mais importantes na construgdo da cena que a

fidelidade ao real:
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A organizacdo das formas, a relacéo reciproca das cores, 0 jogo das areas
cheias e vazias, das sombras e das luzes, etc. A encena¢do moderna perpetuara
essa forma de consciéncia mesmo quando a moda da colaboragéo com 0s pintores
se tiver atenuado. (ROUBINE: 1998: 32)

Esta nova forma dos simbolistas, de se posicionar frente ao teatro, produziu uma
transformacéo da cena: o palco realista se desmaterializou, no sentido que o objeto real e a
evidéncia material que conformava o espaco de ficcdo no Realismo, cedeu passo ao
imaginério, ao sintético, ao sugerido. O Simbolismo ndo procurava a reconstru¢do mimetica
da realidade, sendo a criacdo de um espaco ficcional que tivesse suas proprias leis. Neste
sentido, o tratamento do espa¢o cénico nédo se fechava em seus proprios limites (através da
re-criacdo exaustiva do contexto cénico), mas deixava espacos vazios que precisavam ser

preenchidos pela imaginagdo do publico.

A percepgéo de o publico estar presente frente a um fato ficcional era remarcada no
tratamento da cena, o que introduziu um conceito desenvolvido no discurso meierholdiano:
a teatralidade. Com a busca da teatralidade, o espaco cénico deixou de esconder 0s
mecanismos que no século XVII produziam os truques que alimentavam o sentido teatral
da época. A evidéncia do artificial, o propdsito de mostrar ao publico que estava frente a
uma obra de arte e que era responsavel por completar 0 que o espaco ndo mostrava deram
um Novo curso a arte do teatro.

O valor da palavra teve, para o Simbolismo, conota¢des diferentes, ja que adquiriu
um funcionamento muito proximo aquele que tinha a palavra no Teatro Elizabetano: ndo
era necessario um campo de batalha; somente bastava que o ator falasse que a cena era um
campo de batalha, para que este aparecesse na imaginacdo do espectador. Todos estes
conceitos levaram a cena teatral a uma busca da sintese, onde prevalecia a forca simbélica
da cor, da luz, da palavra. Elementos imateriais que nas méos do diretor de cena criavam
um ambiente mégico, livre da contundéncia material dos objetos realistas.

O espago cénico ao se encontrar livre dos objetos que constituiam o espaco realista,
permitiu ao ator usar seu corpo com maior liberdade facilitando o aparecimento do ludico.
Roubine destaca que com a encenagdo do Ubu Rei, de Jarry, 0 espago cénico se torna uma
area de atuacdo onde o ator trabalha para servir a representacdo. Ele renuncia a sua
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personalidade de ator ou a identidade de sua personagem, para construir mediante o jogo 0s
artificios da representacéo:

“Para substituir a porta da prisdo um ator ficava parado no palco com o

braco estendido. Eu colocava a chave na sua mao, como se fosse uma fechadura.

Fazia o barulho da lingueta, crique, craque e girava o braco como se estivesse

abrindo a porta” (ROUBINE: 1998:37)

O espaco simbolista produz uma exaltacdo do signo. Nao no sentido iconico onde o
significante tem uma aproximagdo quase direta com o referente. O teatro simbolista, em
relacdo com o realista, propde um signo mais esquivo que precisa da colaboracdo do
publico, dos aportes de sua imaginacdo para poder completar-se. Neste sentido, o ator que
coloca através da mediacdo de sua voz as palavras do autor, faz de seus movimentos, de
seus gestos, de seus siléncios e das modulagfes sonoras do texto, uma trama de signos que
se decodificam durante o espetaculo . E a partir dessa trama que o espectador mergulha na
intimidade do drama.

Para Meierhold, por exemplo, a atuacdo devia integrar-se de tal maneira no fundo
cenografico, que o intérprete deveria apagar sua espessura para ser apenas uma mancha,
uma cor a destacar-se apenas do cenario: 0 gesto preciso, isento de tudo o que pudesse
perturbar o desenho ritmico pléstico, conformaria a musica do recitado e comporia um
corpo atuante como uma estatuaria cénica, que trouxesse com o dito e com 0 ndo dito
(4reas de sombra e siléncio) os signos conotativos dos mistérios inefaveis
(GUINSBURG:2001:26). Assim a luz, a cor, o gesto, a palavra constituem para o teatro
Simbolista a base material (imaterial) que no Realismo era conformada pela materialidade
do objeto.

O espaco simbolista buscou captar os aspectos essenciais da vida, dos homens e dos
acontecimentos. Levou ao palco as idéias, valorizando o que estas tém de eterno e
universal. Segundo Guinsburg, para os simbolistas, a verdadeira forma artistica ndo devia
ser configuracdo externa, imitativa. (GUINSBURG:2001: 14). Por outro lado, 0 movimento
simbolista também alcangou aos dramaturgos, que produziam textos cujas matrizes de
espacialidade requeriam de instrumentos cénicos diferentes & reproducdo fotografica
prépria do Realismo.
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Através do Realismo o teatro encontra 0 modo de se desprender das amarras
espaciais do teatro a italiana, possibilitando o aparecimento de uma forma cénica que
aproximou a peca ao presente do espectador. Estas mudancas também entraram em sintonia
com as transformacgfes sociais que deixavam uma burguesia cada vez com mais
necessidade de ser protagonista e que solicitava ver-se no jogo cénico, pressionando a
criacdo de uma dramaturgia diferente. Uma dramaturgia que levara ao palco os dramas e 0s
protagonistas do social.

Mas se com o Realismo comegou este processo de aproximacao da peca ao publico,
foi com os simbolistas que se aprofundaram os lacos palco — platéia e se alcangcou um ponto
de reflexdo maior. O Simbolismo criticou do Realismo, entre outras coisas, 0 isolamento no
qual ficava o publico, atraves da disposicdo do espaco teatral e das caracteristicas
miméticas da representacdo. A quarta parede imaginaria que separava o espaco de ficcao do
publico, outorgava a este —segundo Meierhold- a caracteristica de voyeur: o publico se situa
frente a representacdo como um espido que olha pelo buraco da fechadura. O Simbolismo
ao remarcar o aspecto artificial (teatral) do teatro e ao colocar ao espectador como o quarto
criador junto com o autor, o diretor e o ator - por ser este ultimo o responsavel de fechar o
sentido e construir na sua imaginagdo o que se insinua no palco — redefine o sentido
cerimonial do espetaculo: o que acontece na ficcdo € uma construcdo simbdlica, uma obra

de arte que s6 cobra sentido no intercambio dialégico com o espectador.

2.4 A explosdo do espaco da identidade e das certezas

Quando Jameson analisa o conceito de identidade a partir da apropriacdo que
Adorno fez de Freud, a identifica com um processo duplo: por um lado de re-apropriagao
do velho, do conhecido, do seguro. Por outro de paulatina assimilacdo de estruturas novas
ao universo psiquico do sujeito. (JAMESON:1997:32). O primeiro processo se relaciona
com a neurose, ou seja, o retorno sem fim da mesmice. A neurose é, segundo Jameson, esse
aborrecido aprisionamento do self em si mesmo, prejudicado pelo terror ao novo e ao
inesperado. Ou seja, no processo de construcdo da identidade o sujeito precisa consolidar
suas estruturas psiquicas, razao pela qual s6 mergulha naquilo que é de seu conhecimento e

gue ndo o incomoda porque sabe como enfrenta-lo.
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Mas a vida é evolucdo e todo crescimento implica a aquisi¢do de estruturas novas
para o amadurecimento do aparelho psiquico e a incorporacdo do sujeito aos diferentes
estadios da estrutura social. E aqui onde aparece o segundo processo da construcdo da
identidade, e que esta relacionado com o fluxo, conceito que Jameson toma de Deleuze e
que significa perpétua mudanca. Assim, a identidade € uma construcdo que é gerada por um
mecanismo conservador em tensdo com o fluxo constante de mudangas, nas quais cada
sujeito estd exposto na vida. O self se transforma em um filtro que retém boa parte do que é
radicalmente novo, de maneira de permitir que o restante seja toleravel a nossa experiéncia
ao tempo, que assegura a conformacdo de uma unidade da consciéncia pessoal que persiste
ao longo da nossa aventura biografica.

Jameson, em sua analise da dialética negativa de Adorno, introduz uma idéia que
nos serd de muita utilidade para entender o alcance da afirmacdo de Lyotard, que entende a
p6s-modernidade como o fim das grandes narrativas. Jameson sustenta que, desde o ponto
de vista filosofico, toda conceitualizacdo € formadora de identidade. O conceito tem a
propriedade de juntar dentro de sua abrangéncia tedrica uma quantidade de objetos
diferentes que sem o poder unificador do conceito, permaneceriam dispersos no universo.

Stuart Hall se apoOia no aparecimento de algumas teorias, para dar conta desse
processo mediante o qual o sujeito deixa de ter uma identidade central que o constitui desde
0 seu nascimento até sua morte, como uma flor que evolui desde seu bulbo (HALL: 2003:
34). Estas teorias discordam com a idéia de um ser humano capaz de agir e interagir
segundo sua propria vontade consciente. Assim, a psicanalise mostra um sujeito cuja
identidade psiquica ndo depende apenas de um controle consciente, sendo também do
mandato do inconsciente ao qual o eu do sujeito ndo tem acesso e que € o lugar psiquico
onde séo gerados os impulsos da libido. O inconsciente freudiano funciona com uma l6gica
totalmente diferente a ldgica consciente e a identidade psiquica do sujeito vai se
estruturando na primeira infancia, em funcdo do modo como o sujeito resolveu seus
grandes conflitos inconscientes com seus pais, como também as diferentes situacéoes
conflitavas da infancia (por exemplo o terror inconsciente a castracao). Esse processo
interativo de formacao da psiquis ndo deixa marcas visiveis a consciéncia, mas determinam

a personalidade do sujeito.
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A outra grande teoria que comeca a quebrar a idéia de sujeito centrado € a marxista.
A re-interpretacdo que de Marx fez na década de 60, se sustenta sobre a idéia de que 0s
homens fazem sua histdria sob as condi¢cdes que lhe sdo dadas. O sistema social analisado
por Marx se estrutura em relagdo aos modos de produgéo, exploracdo da forca de trabalho,
circulacdo de capital que se estabelecem nas sociedades capitalistas - onde os sistemas de
producéo pertencem a individuos particulares - uma hierarquia entre o dono do capital e a
classe trabalhadora. O homem, para 0 marxismo, constroi sua propria historia a partir da
interacdo com as forgas sociais derivadas dos interesses de classe, e tem plena consciéncia
de quem ele é dentro de sua classe. O conceito de homem alienado frente as condicdes de
producéo capitalista o coloca de frente as estruturas externas, sobre as que ele tem que atuar
e transformar, para poder se completar como sujeito humano. Se o ser humano, na
concepgdo Marxista, ndo leva em conta que a historia estd para ser vivida e ndo
contemplada, para ser transformada e ndo para ser assumida, entdo ndo somos noés os que
fazemos a historia sendo o que a historia nos faz. E essa historia sera a historia da classe
dominante.

As idéias dos estruturalistas, partindo das pesquisas de linguistas como Saussure,
supunha um homem que j& ndo era autor de seus discursos, das significacfes que ele podia
estruturar a partir da linguagem. Ao ser a lingua um sistema social que preexiste a nds, s6
podemos emitir significados a partir de assumir suas regras. Para estes pensadores, falar
uma lingua ndo significa apenas produzir um pensamento préprio que defina ao sujeito
falante, sendo falar as inimeras significagdes culturais que a lingua carrega, dai que frase
de Barthes sobre o homem que ndo fala a lingua, mas é por ela falado (citado por
TEIXEIRA COELHO: 2001: 149) cobra neste contexto, especial significacdo em relacéo a
esta hipotese estruturalista. Estes postulados tedricos serviram para argumentar a morte do
autor, em relacdo a inexisténcia desse sujeito inspirado, produtor de um discurso acabado e
coerente que o identificava até a modernidade.

Teixeira Coelho analisa a postura de Foucault, para quem ndo existe um autor sendo
uma funcao autor, que € como o cavo a terra, o catalisador dos discursos que circulam e que
ndo pertencem a uma pessoa em especial, mas séo parte de uma comunidade cultural. Estes
tedricos estruturalistas estavam impregnados da idéia de que ndo existe sujeito criador, mas

apenas estruturas que preexistem a ele e que se servem de alguns individuos para tomar
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forma e validar-se no sistema ao qual pertencem. (TEIXEIRA COELHO: 2001: 149) Mas
para Teixeira Coelho, a fonte da qual beberam os estruturalistas foi Marcel Duchamp e seus
ready-made. O conceito de arte que esta por tras das obras de Duchamp, sustenta a idéia de
artista cuja funcéo é ser sensivel as diferentes manifestacfes da vida e coletar o que a vida
ja fez. John Cage também influenciado por Ducahamp, conceitualizou sobre a musica
indeterminada ndo como produto do mdsico. Para Cage, 0s sons se manifestam na vida e o
musico tem que saber ouvi-los. A ligacdo entre arte e vida € absoluta, a forma como este
artista elabora seu discurso artistico estd muito distante com a idéia de artista criador da
renascenca.

Além da polémica sobre a existéncia ou ndo do autor, como apontam todas as
reflexdes feitas nos paragrafos anteriores, € que o sujeito todo-poderoso que dominava a
natureza através da sua razdo ja ndo existe e, portanto, as diferentes criagdes autorais ndo
possuem a coeréncia de um discurso unitério, cuja estrutura evolui progressivamente a
partir de relacGes de causa - efeito. O choque ao narcisismo de um sujeito todo-poderoso
permitiu a paulatina acomodagdo do sujeito as situagfes contemporaneas, que se
desenrolam como um fluxo multiforme e problematico através de uma quantidade muito
grande de estimulos e condigdes diversas. A sociedade pds-moderna funciona como um
labirinto, imagem que é usada por alguns arquitetos urbanistas para definir a cidade pos-
moderna: nela, o individuo se perde no interior de um roteiro que o confronta com lugares
heterogéneos, que se sucedem sem unidade nenhuma e que conduzem o sujeito a
experiéncias diversas, ante as quais tém que se adaptar assumindo papéis diferentes. A
cidade pds-moderna ndo é previsivel, como também ndo é previsivel o discurso do autor
pos-moderno, que ndo estd preocupado em mostrar uma unidade a partir de uma idéia
principal do inicio ao fim.

A idéia que 0 homem tem sobre o0 espago tanto quanto a de tempo, sdo assimiladas,
na maioria das vezes, sem discutir seu sentido, porque formam parte da existéncia humana.
O espaco € naturalizado na rotina cotidiana, através de diferentes aspectos, tais como,
direcdo, area, volume, forma, distdncia. Mas ele também ¢ atingido pela subjetividade
humana, que constroi espacos ficcionais que o fazem aparecer sob valora¢@es ndo objetivas,
isto é, com diferentes graus de significados em relacdo a histéria pessoal de cada sujeito

que o transita. Ao mesmo tempo, a ciéncia mudou ao longo da historia, produzindo
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rupturas epistemoldgicas dos conceitos espacgo e tempo. A conclusdo a que chegam tedricos
como David Harvey (HARVEY: 2002:189) é que nem ao conceito de espago, quanto ao de
tempo podem ser atribuidos significados objetivos sem que estes sejam analisados através
das préticas e processos materiais que servem a reproducdo da vida social. Assim, as
qualidades que o homem da idade media atribuia ao espaco serdo radicalmente diferentes as
que Ihe atribuiu 0 homem moderno ou pés-moderno. A economia, por exemplo, se estrutura
sobre coordenadas espacgo-temporais. O capitalismo entendeu perfeitamente que tempo é
dinheiro e que o lucro é consequiéncia do aproveitamento efetivo do tempo e da organizagéao
do espago. Assim, a diminuicdo do tempo de giro do capital (desde a producgédo de
mercadoria a seu consumo) e o derrubamento de barreiras espaciais, que permitiu a
conquista de “novos espacos de venda”, inaugurou uma nova etapa com fortes
transformag6es nos modos de vida. A arte, que € uma forma espacializada de se manifestar
ante o fluxo da existéncia, e ndo permanece alheia as mudancas sdcio-culturais, mostrou
esta nova percepcdo do sujeito.Manet comegou a decompor o espaco tradicional da pintura
e a alterar seu enquadramento, Baudelaire procurava transcender o efémero e encontrar
valores eternos, uma série posicionamentos que através de novas manifestacdes espaciais
davam sinais de uma radical ruptura do sentimento cultural, que refletia um profundo
questionamento do sentido do espaco e do lugar, do presente, do passado e do futuro, num
mundo de inseguranca e de horizontes espaciais em rapida expansdo. (HARVEY 2002:
239)

Dentro desta onda de transformacgdes, o pensamento de Artaud fica claramente
contextualizado, adquirindo forca e maior sentido. Suas teoriza¢fes sobre uma arte que seja
contemporanea a cultura, e ndo uma expressdo de outra época, ajudam a entender melhor
suas propostas:

“As obras primas do passado sdo boas para o passado, ndo para nds. Temos 0
direito de dizer o que foi dito e mesmo o que ndo foi dito de um modo que seja nosso,
imediato, direto, que responda aos modos de sentir atuais e que todo o mundo
compreenda.(...)No entanto, a massa que as catastrofes de estradas de ferro fazem tremer,
que conhece os terremotos, a peste, a revolucdo, a guerra; que é sensivel as agonias
desordenadas do amor, consegue alcancar todas essas elevadas nocGes e sO pede para

tomar consciéncia delas, mas com a condi¢cdo de que se saiba falar sua propria linguagem
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e de que a nocgao dessas coisas ndo Ihe chegue atraves de disfarces e palavras adulteradas
pertencentes a épocas mortas que nunca mais poderdo ser retomadas”
(ARTAUD:1999:84)

Artaud reage contra o teatro de autor, modelo hegemonico vigente na Franca da
sua época, e para ele, paradigma do teatro do ocidente. Sua critica questiona 0 peso da
palavra como logos fundador da cena, que limita a experiéncia teatral a um ato racional,
onde o publico é um ouvinte passivo do texto emitido pelas personagens (discurso do
autor). Em ““O teatro e a peste” Artaud compara o teatro com a peste, ja que considera que
ambos sdo uma forca de ordem superior da qual somente pode-se sair morto ou purificado.
Nesse mesmo texto, Artaud adverte que o cadaver do pestifero, que é tomado por uma
desordem fundamental em seu organismo, curiosamente ndo manifesta destruicdo de
matéria como no caso da lepra e a sifilis (ARTAUD, 1999: 15). Para concluir que s6 dois
6rgdos manifestam os estragos da peste aparecendo gangrenados, desfeitos em pedacos,
reduzidos a pé e matéria preta: os pulmdes e o cérebro:

“Os dois Unicos 6rgdos realmente atingidos e lesados pela peste, o cérebro

e 0s pulmdes, sdo os que dependem diretamente da consciéncia e da vontade.

Podemos impedir-nos de respirar ou de pensar, podemos precipitar nossa

respiracdo, ritma-la a vontade, torna-la voluntariamente consciente ou

inconsciente, introduzir um equilibrio entre os dois tipos de respiracdo: o

automatico, que esta sob ordens diretas do sistema simpético, e o outro, que

obedece aos reflexos do cérebro tornados conscientes” (ARTAUD:1999: 16).

A mensagem ¢€ clara; a construcdo de uma imagem tdo contundente para o teatro,
mostra-o abrindo-se atraves de uma estrutura epistemologica diferente: a estrutura do
inconsciente. O teatro tem que se afastar do modelo pré-determinado que se constroi para a
instalacdo do discurso do autor. Tem que se afastar da vontade do Deus autor. O teatro para
Artaud tem que sair do dominio da razdo, da palavra, do texto, da representacdo automatica
de gestos inuteis, para se posicionar através do império dos sentidos, onde a producédo de
signos estimule e envolva o espectador até leva-lo a uma viagem de sua percepcao, da qual
vai retornar purificado.

Mas esta visao quebra com os velhos paradigmas. Artaud se baseia em tudo aquilo

que no teatro ndo surge da palavra , e que encontra sua expressao na linguagem concreta e
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fisica do palco. Uma construcdo material que desperte a corrente interna dos sentidos
estimulando sensacdes e permitindo o desenvolvimento de uma poesia do espago que se
desenvolva no dominio do que ndo pertence estritamente as palavras. (ARTAUD :1999:37)

Artaud, indiretamente, estd fazendo a definicdo contemporanea de texto espetacular.
Imagina um teatro construido através seus elementos especificos: gesto, som, musica,
danca, arquitetura, iluminacdo, cenario. Sabe que cada uma destas linguagens tem sua
poesia propria, e depois uma espécie de poesia irbnica quando se combinam entre elas
(ARTAUD: 1999: 38).

O pensamento de Artaud é um pensamento anarquico. Ele mesmo sustenta que a
poesia € anarquica, ao por em questdo as relacOes entre os objetos, as formas e as
significacbes. Um teatro que construa sua propria poesia no palco reveste-se da mesma
forca anérquica. Essa linguagem dindmica, viva, de signos em constante interacdo e
transformacdo - presentes no Teatro Balinés - Artaud considera necessérias no teatro
ocidental. Mas a grande diferenca do pensamento artaudiano, esta no fato de ele considera-
las fora de toda submisséo ao texto do autor, a palavra e ao logos.

Um teatro fisico, no qual a palavra formadora de conceitos racionais seja deslocada
pela materialidade e o jogo das formas. Mas esse teatro, ndo pode concentrar o0 peso da
representacdo num lugar isolado do publico: deve envolvé-lo. Sem a existéncia de uma
divisdo entre platéia e palco, Artaud imagina o espectador no centro de uma Unica sala,
sentado numa cadeira giratoria que lhe permita virar para abarcar a totalidade da acdo que
se desenvolve em torno dele. A agdo é espalhada nos quatro cantos da sala interconectados
entre si, através de passarelas que permitirdo este efeito envolvente. No alto, a sala é
imaginada atravessada por galerias para uso dos atores, conquistando diferentes niveis
espaciais no intento de um aproveitamento rigoroso do espaco.

Para Derrida, o teatro da crueldade expulsa Deus do palco®, decisdo central para
quebrar com as velhas nogOes espaciais estruturadas a partir da palavra como eixo (Deus);
mas para Derrida, a morte do autor também significa o fim da representacdo. O teatro nao
viria a re-apresentar um presente que estaria em outro lugar antes (no texto). Assim a

representacdo teatral que Artaud procura é presenca originaria. E o gesto, a forma viva

%! Deus no sentido daquele que comanda a cena de fora, e ao qual tantos diretores como atores est&o
submetidos no teatro ocidental, do qual Artaud fala. Deus, o autor, o verbo, o conceito estruturado
logicamente através da palavra. (DERRIDA, 2002 : 154)

75



produzindo seu efeito em toda sua intensidade. Isto requer de um espago o que nenhuma
palavra pode expressar. O espaco apropriado para conter a manifestacdo materializada dos
signos, isto é, a cena pura, longe do simulacro da representacdo €, para Artaud, um espaco
total onde se utilizam todos os planos possiveis, todos os graus de perspectiva, todos 0s
niveis de altura. Conceito que se fosse aplicado, inclusive pelo préprio Artaud, encontraria
na decada de 60 um grande eco na re-interpretacdo que dele fizeram pessoas como Juliam
Beck e Judith Malina, ou pessoas que sem chegar a conhecer seus escritos se aproximaram
na préatica aquilo que Artaud ja tinha dito h trinta anos.

Os meados do século XX pareciam ser o tempo certo para que uma Série de
transformacoes relativas ao espaco teatral acontecessem. Até esse momento, as colocacdes
de Antoine, Craig, Copeau, inclusive as de Brecht, ndo quebraram a estrutura frontal na
relacdo publico-ator presentes na heranga da sala a italiana. Evidentemente era preciso
também uma série de condic¢Bes sociais e politicas que evoluiram junto com pensamento
cientifico para que a coragem de alguns artistas que se decidiam quebrar velhos paradigmas
estabelecidos nas artes, tivesse uma aceitacao favoravel na recepc¢éo do publico.

No terreno da Fisica, as descobertas de Einstein relativizaram os postulados
newtonianos que sustentaram o conhecimento cientifico sobre as leis da natureza durante
séculos. Newton liga a forca a aceleracdo, estabelecendo deste modo um determinismo nos
fendmenos fisicos. O determinismo estd dado porque atraves do conhecimento das
condicdes iniciais de um determinado sistema, isto €, seu estado num instante qualquer,
podem ser conhecidos todos os estados seguintes, bem como o0s estados precedentes.
(PRIGOGINE: 1996: 19). Com Einstein a Ciéncia comec¢a o caminho em dire¢do a quebra
das certezas quando formula que o tempo, 0 espaco, os deslocamentos ndo sdo entidades
absolutas sendo que dependem do ponto de vista do observador.

O prémio Nobel de Quimica Ilya Prigogine, introduz a fisica no terreno da pos-
modernidade quando afirma que nem as leis de Newton nem a relatividade nem a fisica
quantica, realizaram uma distincdo entre passado e futuro. Ele introduz dentro do
pensamento das ciéncias duras o que denomina flecha do tempo, conceito que define o
tempo como uma evolucao, isto é, marcado por uma diferenca entre passado e futuro e que
toma das reflexdes do fisico vienense Ludwing Boltzmann, que acreditava poder seguir o

exemplo de Charles Darwin na biologia e fornecer uma descricdo evolucionista dos
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fendmenos fisicos. Todas estas mudancas tedricas levaram a revisdo dos sistemas
dindmicos instaveis rejeitados pela fisica classica, e que estdo diretamente associados a
idéia de caos. Assim aparece uma fisica do ndo equilibrio que estuda o0s processos
dissipativos irreversiveis:

A irreversibilidade ndo aparece mais apenas em fenémenos tao simples. Ela
estd na base de um sem numero de fendbmenos novos como a formacdo dos
turbilhdes, das oscilagBes quimicas ou da radiacéo laser. A irreversibilidade ndo
pode mais ser identificada com uma mera aparéncia que desapareceria se
tivéssemos acesso a um conhecimento perfeito. Ela é uma condicéo essencial de
comportamentos coerentes em populacées de bilhdes e bilhdes de moléculas.
(PRIGOGINE: 1996: 11).

O fato da ciéncia ndo abranger aos fenbmenos que s6 apresentam estabilidade e
previsibilidade, segue o principio de liberdade democrética e de emancipacdo que
dissemos, o projeto da modernidade teve, abrindo assim o caminho ao inesperado devido ao
que ja& ndo se identifica mais ciéncia com certeza. Assim, 0 tempo se constitui em veiculo
de criacdo e de escolha, ja que nada permite prever o comportamento de uma determinada
particula dentro dos processos irreversiveis. Dentro da fisica a distin¢cdo entre processos
reversiveis e irreversiveis estd dada pelo conceito de entropia. O segundo principio da
termodinamica diz que a entropia do universo cresce em dire¢cdo a um maximo. Assim, nos
processos reversiveis, a entropia permanece constante (movimento pendular, por exemplo),
nos processos irreversiveis (processos fisicos onde ndo se pode voltar para tras, pois a cada
passo do tempo os valores mudam) se produz entropia. Para Prigogine, o crescimento da
entropia designa a direcao do futuro, o que faz da modernidade de acordo com o que ja se
disse, um sistema entrdpico: movimento que foge do passado em direcdo a um constante
progresso.

Uma explicacdo do conceito de entropia feita por Gell-Mann é que na medida em
que se deixam as coisas evoluirem ao acaso, pode-se prever que num sistema fechado,
caracterizado por uma ordem inicial, evoluira para a desordem. Qualquer sistema fechado,
descrito de maneira exata pode achar-se num grande nimero de estados distintos, chamados
de microestados. Na mecanica quéntica, estes sdo 0s estados quanticos possiveis do

sistema. Para Gell-Mann a entropia pode ser considerada uma medida da ignorancia ja que
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quando sabemos que um sistema estd em um determinado macroestado, a entropia do
macroestado mede o grau de ignorancia sobre o microestado do sistema.

Mas este ponto de vista ainda estd longe do alcance da intuicdo de Prigogine, para
guem a irreversibilidade ndo apenas esta associada a um aumento da desordem. Ele sustenta
que os desenvolvimentos da fisica e da quimica de ndo equilibrio mostram que a flecha do
tempo pode ser uma fonte de ordem:

Evidentemente as moléculas, por exemplo, de hidrogénio e de nitrogénio
dentro de uma caixa fechada evoluirdo para uma mistura uniforme. Mas
aguecamos uma parte da caixa e esfriemos a outra. O sistema evolui entdo, para
um estado estacionario em que a concentracdo do hidrogénio é mais alta na parte
quente, e a de nitrogénio na parte fria. A entropia produzida pelo fluxo de calor,
que é um fenémeno irreversivel, destr6i a homogeneidade da mistura. Trata-se,
pois, de um processo gerador de ordem. Um processo que seria impossivel sem o
fluxo de calor. A irreversibilidade leva ao mesmo tempo a desordem e a ordem.
(PRIGOGINE : 1996: 29)

Considero de importancia o desenvolvimento da teoria da incerteza, ja que abre um
campo epistemoldgico novo e interfere de maneira direta nas construgdes simbolicas. Num
mundo onde o tempo é considerado em seu papel construtivo e onde os processos nem
sempre ddo conta do estado final, a partir do conhecimento dos estados iniciais, 0
posicionamento do ser humano frente ao mundo muda. A criatividade tem sua margem,
longe de um positivismo que pretendia o controle total da natureza. Nem todas as trajetorias
podem ser previstas, porque agora 0 hovo conceito é o das probabilidades. O estado inicial,
como o estado final, estdo formados por um conjunto de probabilidades que ndo podem ser
conhecidas previamente. O homem, seguro de si e dominador da natureza, se encontra
frente a uma realidade que ndo pode abarcar totalmente, frente a uma sociedade em
constante mutacdo pela busca da novidade, onde a incerteza fragiliza seu ego produzindo
também a ruptura de sua identidade. A funcdo da arte, sempre foi a de opor aos processos
sociais desnaturalizando-os, porque faz evidente aquilo que se apresenta na vida. Mediante
essa oposicdo, a arte devolve a vida aquilo que esta sendo-lhe arrebatado e assim torna a
realidade mais suportivel. Assim, num mundo cheio de incertezas, onde os velhos

parametros de verdade estdo em xeque, propostas esteticas que valorizam e defendem o fim
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da representacéo, a procura de outros parametros de verdade cénica, encontram uma maior
possibilidade de aparecer. Se o templo teatral do positivismo iluminista se concretizou na
sala a italiana, € claro que na modernidade tardia e na pos-modernidade, momentos
culturais tdo diferentes do projeto iluminista, o templo da representacdo teatral deveria
explodir em milhares de pedagos.

A experiéncia que tiveram nos anos 50 nos Estados Unidos artistas provenientes de
diferentes areas conduzidos pelo musico John Cage foi significativa para que o teatro desse
um passo importante em relagdo a fazer explodir a estrutura da sala a italiana. O
acontecimento que reunia artistas plasticos, musicos, dancarinos, poetas e que mais a frente
tomou o nome de happening, conseguiu constituir elementos-chave, que depois
estimulariam a renovacdo do teatro: por um lado, a interdisciplinaridade, onde nenhuma
linguagem era subsidiaria da outra. Por outro lado, a estruturacdo espacial totalmente
distinta em relacéo a sala italiana.

Em relagdo ao primeiro ponto mencionado, o fato da coexisténcia simultanea de
linguagens sem a hegemonia de nenhuma delas, teve para o teatro uma forte significacdo,
visto que no teatro as diferentes linguagens aparecem em funcdo de um elemento
estruturante fundamental: o texto dramatico. A partir do happening, as diferentes
linguagens que conformam o espetaculo comegam a ser valorizadas como portadoras de um
discurso independente com seu préprio valor semantico. Como ja tinha percebido Artaud, a
palavra ndo s6 estruturava o discurso da encenagdo ao colocar os elementos cénicos em
relacdo a ela, sendo que também estruturou o espaco: um publico frontal e passivo, era a
melhor coisa para um teatro que s6 se propunha ser visto e ouvido. Um teatro que desse a
plastica do movimento, ao gesto, a musica 0 mesmo peso dramatico que o parlamento do
autor, precisava de um ambito fisico diferente: as caracteristicas fisicas da voz através da
gual se expressa o0 texto ndo sdo as mesmas que as do movimento. A voz recorre a distancia
que separa o emissor do receptor de forma imediata. Se o objetivo € a recepcdo clara e
legivel de um texto, entdo as condi¢des acusticas e espaciais da sala italiana séo ideais,
porgue a distancia ndo atrapalha a clareza da emissdao. Mas o movimento do dancarino ou
do ator esta em relacdo direta com as direcdes, as distancias, e todas as coordenadas
espaciais através de uma democratizacdo que permite uma evolugdo igualitaria de todas as

linguagens, é preciso quebrar as amarras da frontalidade. Uma democratizacdo do palco que
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coloque a experiéncia teatral como um sistema instdvel onde nem todas as condi¢des do
espetaculo podem ser controladas, deixa uma brecha para a experiéncia de confronto entre
atores e publico, e cada apresentacdo abrira um conjunto de probabilidades diversas.
Quando Allan Kaprow no ano 1959 convida ao publico da Reuben Gallery de Nova
York para assistir a seus dezoito happennings, d& continuidade as pesquisas de Cage e
promove uma forma de espetaculo que vai se expandir rapidamente pelos Estados Unidos e
pela Europa:
“En efecto, la simultaneidad de los hechos combinada com la division de los
espacios, colocaba al publico en una situacién completamente nueva: no frente a un

espectaculo sino dentro de él; mas aun: no frente a un solo espectaculo al cual

asistir, sino dentro de varios espectaculos 0 mas exactamente, de varios hechos en

los cuales participar” (De Marinis.1988:70)

Com estas experiéncias, das quais o futuro teatro iria a se nutrir, estavam se
concretizando as visiondrias reflexdes artaudianas: o publico imerso na acao,
simultaneidade de acontecimentos distribuidos na totalidade do espaco, o que
proporcionava ao espectador uma grande quantidade de estimulos sensiveis e a quebra da
I6gica racional, que promovia o teatro textocéntrico. Tudo isto também proporcionou um
crescimento da “espectacularidade”. Isto €, a valorizacdo do significante sobre o
significado. Uma tendéncia cada vez maior a construgdo do signo visual, a manifestacdo
espacial dele, além da clareza que ele apresentava em relacdo ao discurso geral do
espetaculo. A palavra ndo s6 servia como matriz l6gica do texto, mas como material
sonoro, vibracdo auditiva que interagia com os sentidos do espectador, como matéria
sonora independente de seu lugar na frase.

O funcionamento simultaneo de signos dentro do espetaculo, a diversificacdo dos
espacos onde aconteciam a¢des também simultdneas marcava a tendéncia a reforcar aquela
parte do signo que é sua parte sensivel, sobre o conceito ou significado que ele evoca. O
significado era uma construcdo individual, resultado de um livre percurso do espectador
pelos espacos e as acdes de sua escolha.

Um novo conceito de ator também acompanhou estas mudancas, compativel com as
visGes que o teorico francés teve em O teatro e seu duplo: a rejeicdo de um ator que re-

presente (a construgdo que um autor determinou) e a busca de um ator que manifeste sua
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presenga. Conceito que redefiniu o fendmeno do encontro entre atores e publico como um
encontro vivo e estimulante, que precisava de outras condi¢des espaciais: um espaco que 0
incluisse na acdo, que o aproximasse ao ator a ponto de poder perceber seus minimos
gestos.

Esse novo conceito de espaco teatral entendia um espectador estimulado, vivo, com
a capacidade de decidir por ele proprio a organizacdo dos signos, que deixavam de se
manifestar de forma consecutiva e frontal, para se manifestar também de modo simultaneo
e sem um unico lugar estabelecido para a acéao.

Estas idéias mencionadas apareceram antes nos trabalhos de Lucca Ronconi, Ariane
Mnouchkine e Grotowski. Os dois primeiros, nas encenagdes de Orlando Furioso e 1789
respectivamente, ambos procuraram um espaco teatral que nada tivesse a ver com a sala
italiana, onde o espectador se diferencia do ator por sua fungdo e ndo pelo espago que
ocupa. Nao é de meu interesse nesta pesquisa fazer uma descri¢do precisa das encenagoes
destes diretores porque ja foram focos de estudo de muitos teéricos.** Mas acho pertinente
destacar as caracteristicas mais importantes dessas encenagdes em relacéo ao espaco teatral.

E quanto a Ronconi, seu Orlando Furioso fez um aproveitamento de todas as
dimensdes do espaco, inclusive tal como pedia Artaud, na sua verticalidade através da
construcdo de um hipogrifo ( passaro gigante) que voava movido por uma maquinaria sobre
a cabeca do espectador. O plano horizontal também se abria constantemente, através da
intervencdo de carrinhos que passavam a altas velocidades transformando a passividade do
espectador em um alerta constante. O espaco sofria constantes mudancas ao longo da
representacdo, que colocavam o espectador dentro de grandes campos de batalhas, de
ambientes reduzidos onde se produziam relacGes de intimidade com o ator ou transitando
por labirintos. O espaco cénico ndo mostrava seus limites, representando para o espectador
uma area potencialmente infinita em relacao as suas possibilidades de transformacéo. E tal
como sustenta Roubine, o espaco teatral construido por Ronconi ndo dava ao espectador a
seguranca de um ponto de vista unico. A fragmentacdo de um Unico espaco da acdo em
varios espacos cénicos, empurrava o espectador a um estado de alerta e risco constante

onde tudo era surpresa.

%2 pode-se constatar isto nos trabalhos de Francisco Javier El espacio escénico como sistema significante e de
Jean- Jacques Roubine A linguagem da encenacédo teatral
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Um dos objetivos do happening era quebrar a passividade do espectador frente a
obra de arte. Os iniciadores deste movimento artistico queriam despertar o publico do
letargo em que por anos foi colocado pela arte burguesa. Os recursos para conseguir isto
muitas vezes foram violentos. Em maior ou menor grau, grande parte do teatro que se
desenvolveu durante os anos sessenta instalou através de um certo desconforto, produto da
incerteza na qual é colocado o publico, um tipo de violéncia para tirar sua passividade.

Grotowski, que centrou sua busca teatral na relacdo ator espectador, considerou que
ndo bastava tirar a divisdo palco platéia, sendo fazer do espectador um elemento especifico
do espetéaculo integrandolo materialmente al lugar teatral y a la accion escénica en cada
ocasion de modo distinto y conveniente, segun las exigencias de la representacion ( DE
MARINIS, 1988 : 111). Assim, o espectador se sentava em torno da mesa onde ia acontecer
a Ultima ceia de Doutor Fausto. Evidentemente, o publico se transforma num actante da
representacdo. Mas o proprio Grotowski refletiu sobre a manipulacéo e a violéncia da qual
0 publico faz parte, consideragcdes que experimentou em seus trabalhos posteriores.

Como bem fala De Marinis, ndo se tratava de voltar a sala a italiana com a
separacdo bem definida entre palco e platéia. Sendo de superar o conceito de que para ter
um espectador ativo, tem que se contar com sua participacao fisica.

Mas o verdadeiramente interessante de todo este processo de busca e
experimentacao, é que 0 espaco teatral passou por redefinicdes substanciais que abriram

outras direcdes para a encenacao contemporanea.

2.5 Espaco e corpo

Os happenings e as performances que proliferaram durante as décadas do 60 e 70, e
que constituiram uma linguagem artistica com principios ideologicos e procedimentais
claros, tiveram, como ja se falou, uma incidéncia importante no teatro. Estas manifestacfes
artisticas junto a descoberta americana dos principios artaudianos, as pesquisas de
Grotowski e a declaracdo de principios dos movimentos de vanguarda surgidos no pos-

guerra foram o caldo de cultivo para uma redefinicao da Arte e entre elas a do teatro.

Tanto os happennings como as performances tiveram sua origem nas artes plasticas,

sua caracteristica fundamental é que sdo a evolucdo dindmico- espacial dessa arte estatica
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(COHEN, 2002: 29). Para a existéncia de uma performance, € necessario que alguma coisa

esteja acontecendo num determinado espaco e para um determinado publico.

Os termos usados para a definicdo anterior sdo extremamente préximos a defini¢do de
teatro, ja que supGe um espaco que relina executantes e receptores de uma acdo que se
desenvolva em funcdo desse espaco e do tempo. As fronteiras que separam o teatro da
performance hoje sdo verdadeiramente muito fracas e escorregadias, ja que o teatro também
se alimentou de alguns conceitos e bases filosoficas provenientes da performance. A
aparicdo de manifestagdes hibridas (o teatro essencialmente é um hibrido) como a danca—
teatro estd muito relacionada com a hibridez da performance, ao ponto de falar que os
espetaculos de Pina Bausch nédo sdo “teatro” é tdo limitado como dizer que sdo espetaculos
de danca. Tanto uma definicdo como a outra deixaria de contemplar alguns aspectos da

obra.

De qualquer maneira, a linguagem da performance em seu inicio se diferenciou do
teatro em varios aspectos. Mas aos fins deste trabalho, vou me deter na diferenca entre o
performer e o ator e nas racdes pelas quais se pode dizer que o performer utiliza seu corpo

como espago.

Do ponto de vista da tarefa do intérprete, a performance ndo se propde a representacdo
de uma personagem como no caso do teatro. Neste Gltimo caso, por mais realista que a
interpretacdo seja (identificacdo quase absoluta entre ator e personagem) quando Julieta
morre o0 publico sabe que morre a personagem e nao a atriz. O ato de representar sempre
gera, pela convencdo da qual o teatro é parte, um distanciamento entre realidade e fic¢do. O
intérprete sabe que ele ndo é a personagem e ainda manifestando seu proprio corpo na cena,

ele fica protegido pela mascara da personagem.

No caso da Performance, o ator ndo representa personagem nenhuma. E ele proprio
executando a acdo. Tanto na performance como nos happenings as acOes realizadas néo
correspondem a um universo textual, ndo sdo colaboradores subalternos de um discurso
maior. Isto ndo significa que o performer se comporte no espa¢co como em seu dia a dia, ja
que tudo na performance funciona com uma légica diferente da l6gica da vida. Renato
Cohen sustenta que a livre criagdo e a colagem formam a estrutura da performance. As

acoes, 0s objetos, os textos como cada um dos elementos que compdem a performance séo
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tirados de sua fungdo no mundo, e re-colocados como numa colagem na
tridimensionalidade do espaco. A livre justaposicdo dos elementos, além de qualquer tipo
de logica, reforca seu conteudo simbolico que com a acdo do performer adquirem um
cardter ritual: ele proprio estd presente, simbolizando a partir de suas a¢bes e sendo
simbolizado por elas. Na medida que é o performer quem esta presente no aqui e agora da
acao e nao um ator representando uma personagem, se abrem as possibilidades para um
contato direto e intenso com o publico, ja que a acdo em muitos casos passa ao publico
deixando a posicao estatica de observador, para assumir a posicao ativa de quem é parte de

um rito.

Se compararmos o funcionamento da performance com o modelo mais fiel ao
ilusionismo realista no teatro, que parte de uma disposi¢cdo frontal palco-platéia gerando
uma clara separagdo fisica entre ator e publico, estariamos comparando dois modelos
colocados em posicOes quase extremas, que manifestam caracteristicas bem diferenciadas e
Uteis de ressaltar: o teatro ilusionista se preocupa em mostrar esteticamente uma coeréncia
absoluta com a realidade. Ele esta governado por uma forgca centrifuga que joga a
percepcao do espectador em direcdo a realidade exterior. O publico afastado fisicamente da
cena, a abarca a partir de sua percepcdo que € conduzida para a realidade que ela tenta
imitar. O objetivo de muitos realistas, de fazer com que o publico esqueca que esta dentro
de um teatro e fundir o acontecimento ficcional com a realidade, ressalta esta condicéo
centrifuga. Podemos esquematizar o caminho que segue a percep¢do do publico usando
como exemplo extremo o que ja dissemos sobre a sala a italiana: o ponto de fuga da tela
pintada que organiza a perspectiva e a espacialidade da cena. Tudo nessa disposicao €
subsidiario da viagem em direcdo ao ponto de fuga. E nessa viagem, o ator, o texto, 0s
cenarios, se diluem, perdem sua teatralidade. A forca centrifuga os dissolve em sua busca

do real.

A performance, no entanto, segue um principio de funcionamento contrario ao descrito
anteriormente. O performer estd tomado por uma forca centripeta que aproxima a
percepcao do espectador ao corpo do performer, se transformando em espaco simbolico: o
corpo como signo, como espaco onde se constroi uma gestualidade significante. O

performer ndo representa, é ele prdprio presente no espago e se comunicando com tudo o
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que esta acontecendo, inclusive com aquilo que ndo esta planejado, mas forma parte desse

instante:

“A medida que se quebra com a representacdo, com a ficcdo, abre-se espaco para
0 imprevisto, e portanto para o vivo, pois a vida é sindnimo de imprevisto, de risco”

( COHEN, 2002 :97).

Podemos ver como do ponto de vista conceitual, a vida é trazida para o

acontecimento performativo, mediante um processo centripeto: de fora para dentro. E isto o
que reforca a intensidade do instante presente, do momento da agdo. O ator-performer na
medida em que ndo tem que representar uma personagem justifica seu estar no palco
através do desenvolvimento de suas habilidades e do dominio de sua energia.
Renato Cohen sustenta que o processo de construcdo da performance é Gestaltico. E a
forma, seu livre jogo de combinacdes, o ponto de partida na construgdo da performance e
ndo o contetdo. O corpo do ator as vezes é frente e as vezes é fundo de um objeto, de uma
luz. A performance rejeita os mecanismos do teatro convencional porque € parte de sua
funcdo ser uma oposicdo aos padrdes culturais que considera fossilizados. Por isso, ainda
estando muito proxima da disciplina teatral, ideologicamente recusa a forma de organizacédo
espacial do velho teatro. E se a performance, como muitas formas de teatro p6s -moderno
ndo precisam de cenario, entre outras coisas, € porque no corpo do ator se concentra a
espacialidade. O corpo do ator é a matéria para uma arquitetura de signos que se
aproximam ao ideal artaudiano de quebrar com um espaco fixo, em busca de uma
linguagem de gestos feitos para evoluir no espaco, e que ndo podem ter significado fora
dele. (ARTAUD, 1999: 65)
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CAPITULO TERCEIRO

POS-MODERNIDADE E A ENCENACAO TEATRAL : UMA APROXIMACAO DO
GRUPO “TEATRO DA VERTIGEM”

3.1 Caracteristicas pos-modernas em diferentes aspectos da cultura.

Boa parte do periodo da modernidade esteve centrado no progresso linear, nas
verdades absolutas e no planejamento racional de ordens sociais ideais. O positivismo
cientifico que supunha um conceito de homem superior pela forca da sua racéo, e que o
colocava como dominador da natureza foi um impulso que levou o sujeito da Modernidade
a se afastar das trevas nas quais mergulhava a ciéncia em seu casamento com a religido do
periodo pré-moderno. Mas essa mesmo reacdo positivista em relacdo com o projeto
capitalista e de reconstrucdo politica, econbmica e urbana no pos-guerra, levou 0s
arquitetos planejadores a realizacdo de um tipo de construcdo padronizada e funcional,
claramente assentadas na relagdo causa-efeito com um sentido altamente determinista dos
comportamentos humanos. O efeito dessa politica produziu a rejeicéo direta a todo tipo de
ornamento e jogo artistico que ndo tivesse uma utilidade imediata. Le Corbusier
impregnado e estimulado pelo protagonismo crescente da maquina, da fabrica e dos
diferentes aparelhos da modernidade imaginou a casa como uma méaquina para a vida
moderna, aproximando-a uma fabrica.

Mas o P6s-modernismo, além de possuir uma coeréncia em si mesmo, enguanto
movimento cultural, emerge também como uma forte reacdo as formas do Modernismo
candnico, um movimento de artistas surgidos nos anos 60, considerado por todos como
opressivas, sufocantes, mortas.Os grandes estilos dos artistas modernos ndo existem na
Pds-modernidade porgue os artistas hoje ja ndo tém nada para inventar. Todo os mundos
possiveis ja foram inventados na Modernidade e ao P6s-modernismo apenas lhe resta a
combinagdo desses estilos®®. Assim, na arquitetura Pés-moderna a diversidade aparece
como uma marca. A funcionalidade nas construcgdes é substituida pelo monumento que se
expressa a si mesmo além de sua utilidade. As construgdes Pds-modernas mergulham em
um jogo livre sem sentimento de culpa pelo exagero e pela falta de sentido e de
funcionalidade.

% |déia sustentada por Fredric Jameson nos artigos “postmodernism and consumer society” e “Postmodernism
the cultural logic of late capitalism” no livro organizado por Ann Kaplan (1993 pg.30)
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Ao ndo ficar amarrada aos estilos, a arquitetura PGs-moderna usa todos os elementos
de significacao dos estilos anteriores que quiser e 0s re-combina. Com esta operacao o Pds-
modernismo bate outro postulado moderno, ja que volta ao passado, mas nao para evoca-lo
como verdade reivindicada, sendo como pastiche®*.

Se a arquitetura pode ser entendida como a arte de organizar o espaco, produzi-lo,
cria-lo, o espaco Pds-moderno vem marcado pela abstracdo, ou 0 anonimato em termos da
sua pratica. Paul Virilio diz no Espaco critico, que os rituais de entrada, as procissoes de
ingresso, o fato de atravessar o arco como passagem as cidades foi substituido na pds-
modernidade pelo aeroporto, que se erige como nova porta de ingresso aonde os individuos
sdo interceptados em seu trajeto pelos diferentes mecanismos de controle. Esta imagem
simbolica que mostra a intromissdo dos aparelhos de poder entre a pessoa e seu préprio
percurso mostra como a identidade pessoal foi substituida pela identificagdo como forma de
autodefesa para um hiper-espaco, que ndo fica reduzido a seus habitantes e sim aberto ao
mundo. As cidades p6s-modernas ja ndo sdo aqueles espacos que outorgavam identidade a
seus habitantes pelo compartilhar de lugares e atividades comuns. A Pds-modernidade
quebrou a unidade da cidade e a transformou numa proliferacdo de lugares com
caracteristicas e estilos diferentes, como um conjunto de cidades diferentes dentro da
mesma cidade. As diferentes indicagdes que proibem, organizam, ordenam, estabelecem as
pautas para o uso certo do espaco, sdo as possibilidades que oferecem as cidades pos-
modernas para que 0s que a transitam ndo ficarem perdidos nesse labirinto heterogéneo.

A prética das cidades ¢ ajudada pela sinalizacdo, entre outras coisas, porque agora a
igreja se parece a um ginasio esportivo e a universidade a um anfiteatro (TEIXEIRA

COELHO, 2001: 74); porque o cddigo ndo nos conecta com os velhos referentes. A

% Conceito desenvolvido por Fredric Jameson (Kaplan,1993:28) para definir uma das caracteristicas da pos-
modernidade. Ele esclarece que o pastiche ndo deve ser confundido com a parddia, se bem ambos implicam a
imitacdo ou a mimica a outros estilos. A parddia, por exemplo, destaca a particularidade dos estilos, tendo um
campo importante de a¢do na modernidade, periodo cultural onde aparecem estilos inconfundiveis como os de
Faulkner, Lawrence e os grandes escritores. A parddia destaca a particularidade desses estilos, ressaltando sua
excentricidade em funcgdo de um cédigo linguistico ou uma maneira de falar que é de uso comum. Assim, por
tras de toda parddia existe uma norma linglistica em contraste, sobre a que é possivel zombar dos estilos dos
grandes modernistas. Na sociedade pds-moderna, onde cada grupo passou a falar sua propria lingua, cada
profissdo passou a desenvolver seu proprio cddigo, seu préprio dialeto é impossivel parodiar algum estilo, ja
gue ndo existe uma norma Unica. Ai surge o pastiche, que é a imitacdo mas uma pratica neutra dessa mimica,
porque nao existe modelo de comparagdo. Assim o pastiche, € uma parodia vazia, que perdeu seu senso de
humor.
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arquitetura pos-moderna se conforma como um patch-work, como uma montagem de
elementos de estilos e tempos diferentes.

A grande diferenca entre o0 Modernismo tardio e a P6s-modernidade em relacdo a
fragmentacdo de elementos ao descontinuo e ao caos, é que a Pds-modernidade ndo esta
preocupada em encontrar no instante a esséncia universal das coisas, isto €, o contetdo
eterno e imutavel. A Pos-modernidade flui na diferenca sem se preocupar por achar aquilo
que seja transcendente e que sobreviva ao fluxo da mudanca.

A desarticulagdo das grandes verdades que serviam de marco tedrico dos diferentes
acontecimentos fisicos, psiquicos, sociais, econémicos deu passo a uma grande quantidade
de verdades parciais. Ndo existem na PoOs-modernidade, e esta é a tese que sustenta
Lyotard, as grandes narrativas mediante as quais todas as coisas possam ser conectadas,
ligadas a uma unica compreensdo dos fatos. As grandes verdades universais foram
substituidas por uma multiplicidade de discursos que coexistem como jogos de linguagem.
Isto significa que na pluralidade de situacfes que oferece a sociedade contemporénea o
sujeito pula entre os diversos papéis que tem que representar assumindo codigos diferentes.

Para Lyotard, a linguagem que nos expressa segue caminhos diferentes segundo seu
uso pelas instituicbes que legitimam o saber ou por individuos comuns em situacdo de
comunicacdo. Para ele a fala é como um combate no sentido de jogo, onde seus
participantes experimentam diferentes lances e cujas regras permitem uma grande
flexibilidade de enunciados. Numa discussdo entre amigos eles lancam méo de todos os
meios, mudam de jogo entre um enunciado e outro: a interrogacéo, a suplica, a assercao, o
relato, séo langados confusamente na batalha. Existe uma grande liberdade da fala coloquial
em relacédo ao discurso cientifico, que precisa de experts que outorguem legitimidade a esse
enunciado. Isto é, reunir provas das verdades que sustentam e convencer mediante a
organizacao sistematica dessa provas sua pretendida universalidade.

Mas o povo ndo sé precisa conhecer. Também precisa legislar, ou seja, estabelecer
enunciados que ndo s6 tenham o valor de verdade sendo também valor de norma: criar
prescri¢cdes sem pretensdo de verdade sendo de justica. O modo de legitimacdo que o relato
introduz, pode assumir para Lyotard duas dire¢cdes: conforme represente ao sujeito
cognitivo como her6i do conhecimento, ou conforme represente ao sujeito pratico como

herdi da liberdade. Em funcéo desta alternativa a legitimacdo ndo tem sempre o mesmo
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sentido e o0 “relato” ndo pode dar j& uma versdo completa dessa legitimacdo (LYOTARD
1986: 55).

As diferentes comunidades, grupos, profissdes falam por si mesmas sem se
subordinar a nenhum discurso com valor de verdade universal. Cada fatia da sociedade
produz seu proprio jogo, e para que o funcionamento social desse conjunto heterogéneo
aconteca sem atentar contra a pluralidade, ndo pode existir uma Unica verdade como
narrativa que aglutine os diferentes setores. E essa concordancia com a alteridade que a
pos-modernidade tem e que a aproxima do conceito de “Heterotopia” de Foucault: para ele
existe uma coexisténcia num espago s6 de um grande nimero de mundos possiveis,
fragmentarios isto &, espacos que sd0 superpostos uns a outros. A consequéncia disso é a
impossibilidade de desvendar o mundo como se este se apresentasse como uma realidade
unitaria. Nesses espagos multiplos sdo os diferentes n6s do sujeito os que tém que interpela-
los. O sujeito pds-moderno € assim um sujeito cuja identidade esta sendo continuamente
descentrada devido as diferencas e contrastes constantes que a realidade contemporanea
acrescenta.

Fredric Jameson associa essa personalidade fragmentada, constantemente dividida
na adaptagéo do sujeito num mundo heterogéneo, com a esquizofrenia. Jameson utiliza o
conceito lacaniano de esquizofrenia, como uma ruptura na cadeia significativa de sentidos
dentro de uma frase simples. Assim, dentro da frase essa ruptura gera uma série de
significantes diferentes que ndo conseguem se conectar na unidade da frase: como
consequéncia aparece uma série de significantes desconexos. Se a identidade pessoal é
constituida pela unificacdo temporal entre passado presente e futuro e se as frases seguem a
mesma trajetoria, a impossibilidade de unificar passado presente e futuro dentro da frase
constitui par Lacan a impossibilidade de unificar passado presente e futuro dentro da
prépria experiéncia biografica. Deste modo, a sociedade esquizofrénica representa uma
série de presentes puros sem relacdo no tempo (HARVEY, 1992: 57), o que faz viver a
experiéncia do presente com uma intensidade aumentada.

O presente esquizofrénico tem uma energia aumentada, porque ndo projeta o
desenvolvimento de sua tensdo dentro duma sequiéncia temporal de acontecimentos. Ao ndo
existir unido que marque a evolugédo natural dos fatos, todo se concentra na eloqliéncia do

presente, do instante. Dai que para Teixeira Coelho os postulados de Artaud representem o
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inicio de uma concepcao pds-moderna no teatro, ja que para o teérico francés o teatro se
constréi a partir dos elementos materiais, da contundéncia do encontro entre atores e
publicos, dos signos sensoriais que se constituem no presente de toda cerimonia e que com
a forca da peste, destroi os 6rgdos conduzidos pela vontade humana como o pulméo e o
cerebro.

O teatro da sensorialidade viva, proposto por Artaud, € uma defesa do
acontecimento presente, do encontro material entre os elementos que os sentidos podem
perceber junto com um espectador envolvido num espago dinamico que estimula sua
sensorialidade perceptiva. E a forca do instante, a carga ritual desse presente o que expulsa
a racionalidade intelectual, a estrutura verbal e verborragica do teatro ocidental que Artaud
rejeitava. A ruptura da l6gica temporal das sequéncias, que € a caracteristica esquizofrénica
da P6s-modernidade, ao desvincular o presente de toda possivel evolu¢do em dire¢do ao
futuro, intensifica o presente outorgando-lhe ao instante um carater absoluto.

Dai que os happenings e as formas teatrais que nos anos 60 foram chamadas de
performance produziram uma sobre-valoragdo do instante com o qual se re-valorizou o
sentido cerimonial do acontecimento teatral. O teatro como experiéncia, a valorizacdo do
espetdculo como acontecimento que redne num tempo-espaco atores e publico. O
espetaculo com seu sentido inacabado que é fechado pela leitura semidtica do espectador
no momento que a experiéncia perceptiva acaba.

A organizacdo que a arquitetura pés-moderna fez dos espacos urbanos, também
seguiu o principio de segmentacao esquizofrénico que se vinham produzindo nos diferentes
ambitos da cultura. Os diferentes espacos das cidades se organizavam como pequenas
cidades dentro de outras cidades, fugindo de todo projeto esclarecedor e unificador que era
visto como autoritario pelos pos-modernistas e que formava parte do ideal racional dos
planejadores da modernidade. Assim, a Modernidade tentou expulsar a diversidade e, no
entanto, a Pds-modernidade se organizava a partir da diferenca: espacos fechados e finitos
sem a relacdo de nenhum contetdo homogeneizador. Assim, a diferenca de estilos convive
gerando um espaco eclético, que como diz Garcia Canclini é co-presenca tumultuosa de
tudo, o lugar onde o culto e popular se encontram constituindo processos de hibridacao.

Mas se como sustenta Jameson a P6s-modernidade surge como ldgica cultural do

Capitalismo Tardio, seria bom entender os processos culturais também sob a luz das
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transformacgfes econdmicas iniciadas com a modernidade, e que produziu uma virada
qualitativa a partir dos anos 60, comprometendo de forma ativa os meios de comunicacdo
para a aceleracdo dos tempos de giro do capital, a partir da criacdo de novas necessidades
sociais com a utilizacdo, por exemplo, da publicidade. A constante criacdo de mercadorias,
a conversdo dos meios em fins, gerou nas sociedades pds-modernas a propensdao ao
espetaculo, onde a producdo de imagens e a criacdo de simulacros é constante. A
publicidade segundo Harvey deixou de ter o sentido de informar ou promover o sentido
comum, voltando-se cada vez mais para a manipulacdo dos desejos e gostos mediante
imagens. Para as empresas ndo so € importante a producdo de mercadorias, sendo a criagcdo
e a imposicdo de uma imagem que através das midias possa dar conta do produto e
estimular o desejo a possui-lo. Assim, o capitalismo tardio também produz imagens como
mercadorias e a constante producgdo de imagens substitui a matéria, substitui a mercadoria e
em muitos casos, também substitui o sujeito.

O Capitalismo instalou nas sociedades contemporéneas um sistema de signos
imagens. Um aparelho de producédo de significantes ligados a significados que colocam ao
sujeito que as possui do lado da moda, do poder, do status. Desta maneira a pos-
modernidade também é produtora de simulacros, ou seja, réplicas cuja diferenca com seu
original é quase imperceptivel: a imagem constr6i o politico, 0 empreséario, 0 homem
publico, podendo o “ser” estar distanciado do que essa pessoa vende através de sua
imagem.

No ano 1914, o Fordismo inaugurava, através das oito horas de trabalho diario e
cinco ddlares como retribuicdo para os trabalhadores da linha de montagens de carros, uma
certa filosofia do capitalismo que servira de base para o crescimento modernista e que
depois evoluira para o sistema econémico que David Harvey denomina de “acumulacédo
flexivel” (HARVEY, 2002:135) na pds-modernidade. Para Ford, a producdo em massa
significava padronizacdo do produto e consumo em massa, politica que ndo se conseguia
sem um forte protecionismo estatal; foi assim que o forte crescimento econémico de pos-
guerra sO foi possivel a partir do tripé formado pela organizacdo de trabalho, o capital
corporativo e a nagdo—estado. Assim o capitalismo florescente avangcou em meio as suas
eternas contradi¢Oes, produzidas pelas desproporcbes entre os setores “monopolistas” e

aqueles de menor competitividade que dependiam de salarios fracos e baixa garantia de
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emprego. Neste panorama o papel do estado apontava a ter uma redistribuicdo equitativa
dos direitos sociais entre os mais afetados, e levar os beneficios do Fordismo a todos os
setores: assisténcia médica, educacao e moradia.

Mas o estado recebia duras criticas pela implementacdo de uma dura racionalidade
burocratica que ndo discriminava entre as diferencas sociais, e empreendia projetos
monumentais e funcionalistas, por exemplo, a nivel de organizagdo urbana, com a mais
absoluta despersonalizacdo. Assim todo um movimento contra-cultural, fazia oposicdo a
racionalidade burocratica da modernidade, tomando a voz dos marginais do sistema, no
momento que o Fordismo parecia ter 0 maior sucesso. Mas 0 processo protecionista do
estado para as rigidas estruturas de producdo levou a impossibilidade de realizar gastos
publicos, jA que o protecionismo restringia as expansbes fiscais. A Unica forma de
solucionar o problema era a possibilidade de imprimir moeda a qualquer momento, como
uma necessidade de manter a economia estavel. Isso levou a um grande processo
inflacionério que se agravou na guerra arabe-israelense do ano 1973 pela decisdo dos paises
arabes de embargar as exportacdes de petroleo para o ocidente.

Esta forte crise no capitalismo levou a uma virada dos processos econdmicos e a
uma re-estruturacdo da economia que Harvey denomina de acumulacg&o flexivel:

“Ela se apoia na flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de
trabalho, dos produtos e padrdes de consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de
setores de producdo inteiramente novos, novas maneiras de fornecimento de
servigos financeiros, novos mercados, e, sobretudo, taxas altamente intensificadas
de inovacdo comercial, tecnoldgica e organizacional. A acumulacdo flexivel
envolve rapidas mudancas dos padrdes de desenvolvimento desigual, tanto entre
setores como entre regides geograficas, criando, por exemplo, um vasto movimento
no emprego no chamado setor de servigos, bem como conjuntos industriais
completamente novos em regifes até entdo subdesenvolvidas” (HARVEY,
2002:140).

Esta mudanca estrutural da economia capitalista € 0 processo que Jameson
denomina de transnacionalizac¢do do capital, situacdo que se desenvolve a partir da busca de
novas geografias para o desenvolvimento de industrias e do consumo de bens materiais, a

necessidade da aceleracdo do tempo de producéo e de consumo da mercadoria. Todas estas

92



mudangas se levaram a cabo pelo crescente desenvolvimento dos sistemas de transportes,
as comunicag0es por satélites e o crescimento da informatica. E trouxe como consequéncia
a instauracdo de sistemas de servicos publicos que funcionam como o imenso tecido do
capitalismo para a aceleracdo dos tempos de fluxo da mercadoria baseados no
conhecimento cada vez mas exaustivo do mercado de consumo e na criagdo de um sistema
publicitario que funciona sobre as necessidades de consumo e a criagdo de modas. As
modas cuja funcdo é a aceleracdo dos tempos de consumo, morrem no momento Mmesmo
gue sdo instauradas, ja que é necessario que a velha moda morra para o instantaneo
aparecimento de outra.

A estabilidade que, do ponto de vista econémico, representava o sistema econémico
fordista, cede lugar a um sistema pds-moderno instavel, que se sustenta sobre a necessidade
do efémero, do fugido, do des-regulamento e da inovagdo financeira, comandadas por
operagdes de telecomunicagéo instantaneas, e que instauram no seio da cultura a percepcéo
do efémero, do fugaz.

Neste panorama, 0 sujeito pos-moderno transita num terreno onde nada permanece
fixo nem seguro. A inexisténcia de teorias estabilizadoras tem como contrapartida o
aparecimento de uma quantidade de discursos que tem validade na particularidade do
ambito onde ele aparece. Assim, a multiplicidade de pontos de vista produz uma realidade
heterogénea com suas diferentes nuances que convivem juntas sem uma razao unificadora.

O labirinto, o caos, a colagem, o azar, a incerteza, estruturam um universo bem
diferente daquele onde o fio condutor que unia os diferentes assuntos era claro e
compaginava as coisas dentro de um projeto consciente e unitario. Neste marco, a crescente
expansdo do capitalismo e sua conseqiiéncia direta: o desaparecimento das fronteiras na sua
tentativa constante de busca de novos territorios para o crescimento do mercado, novas
formas de organizacdo espaco-temporais na reestruturacdo econdémica foram produzindo
processos de globalizagdo com a compressédo de distancias e tempos. Os avanc¢os na
tecnologia de comunicacdo e nos meios de transportes fizeram um mundo mais
interconectado e produziram também o desaparecimento das identidades culturais, e o
aparecimento de novas identidades hibridas que substituem as anteriores. Com a moda e 0
fluxo vertiginoso ao qual aponta a economia, o sentido do efémero se instalou no universo

cultural e nos costumes do homem contemporaneo, que faz uma préatica constante do
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fragmentado e do efémero até quando assiste televisdo: a pratica de uma percepgdo que
integre inicio, meio e fim é substituida pelo zaping pelo qual o ato de assistir a televisao se
transforma em constantes pulos da imagem onde a atencdo ndo se concentra na evolucao de
um evento, sendo numa montagem de fragmentos desconexos. Tendéncia que é
desenvolvida pela MTV e pelos Cartoons Networks, onde a velocidade de mudanga das
imagens segue um ritmo tao acelerado que é impossivel acompanhar sem que a percepgao
faca um exercicio de acomodacao ao novo codigo.

A Pds-modernidade transformou as coordenadas espaco-temporais e com ela todas
as formas de organizacao de suas representaces simbolicas. Se o ser humano se expressa
através de coordenadas espaco-temporais a idéia do espago e do tempo que esta inserida e
praticada na cultura aparece nas manifestacGes artisticas. Os diferentes discursos que para
Hall sdo modos de construir sentidos que influenciam e organizam tanto nossas ac0es
quanto a concepcdo que temos de nos mesmos (HALL, 2003:53), funcionam como
instrumentos de construgdo de identidade. Assim, as pinturas classicas através de suas
formas bem reguladas, de suas paisagens controladas, mostram uma identidade bem
diferente daquela que simbolicamente é expressa através dos planos fraturados, dos
fragmentos que expressam diferentes pontos de vista do objeto representado na obra de
Picasso.

Para Teixeira Coelho (Moderno Pds-moderno) a relatividade na qual o sujeito, a
ciéncia e 0 mundo foram colocados com Copérnico, Darwin, Einstein e Freud, também é
percebida por Picasso e expressada no Cubismo. Picasso quebra o ponto de vista Unico
instaurado pela perspectiva renascentista e que aparece como conceito que norteia a forma
de apresentar o objeto cénico no teatro a italiana. As formas se organizam dando privilégio
ao “olho do principe”, unico lugar da sala a partir de onde tudo se percebe, onde o conjunto
de linhas e planos da perspectiva séo totalmente captados e fora de onde a percepgéo se
debilita e a totalidade ndo é percebida. Picasso quebra o ponto de vista Unico. Para o
cubismo continua existindo um observador, mas o objeto é relativizado mostrando, num
mesmo instante, aspectos diferentes ou mostrando diferencas dos distintos angulos no qual
ele é enfocado.

A descontinuidade que ja aparecia como constante nas representacdes simbdlicas do

alto modernismo e se acentua nos diferentes aspectos da cultura p6s-moderna, trouxe uma
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nova idéia sobre vazio. Na Pds-modernidade o vazio € visto como uma entidade possivel e
que ndo tem que ser necessariamente preenchida pelo fluxo da continuidade; a existéncia de
espacos em branco é entendida ndo como auséncia e sim como algo que tem um valor em si
mesmo. A partir de tudo isto, ndo é por acaso que alguns termos como vazio,pausa
siléncio, passaram a ter dentro dos processos de criagdo artistica uma nova significacdo. Da
musica indeterminada de Cage, discipulo de Schomberg, - para quem o siléncio , como
contrapartida necessaria das distintas sonoridades presentes na vida, é a condicdo inicial
para a composicdo musical - passando pelos conceitos de Peter Brook no teatro e seu
espaco sobre a importancia do espaco vazio, e passando também pelo conceito
Grotowskiano de “via negativa” na formacéo do ator e a detencdo do movimento na danca
moderna, pode-se encontrar um fio condutor que os coloca num mesmo patamar: 0
distanciamento com a hiper-atividade classica do artista através da aceitacdo do
descontinuo .

Para Cage na musica, tanto como para Duchamp nos ready made, o artista mais que
um produtor € um ouvinte: ouvinte da musica que ja se encontra na natureza e que ele
percebe atraves de um siléncio interior. Para Brook, a construcdo do espaco parte do vazio.
Vazio ligado & idéia de uma negativa a se associar as velhas estruturas espaciais para a
criacdo de uma montagem teatral, sem ouvir suas necessidades particulares que talvez
estejam precisando de outras solugdes. Para Brook, cada peca, cada grupo de atores, cada
circunstancia historica fala por si mesma e cada espetaculo é um processo de construcdo
conjunta, na qual é necessario ouvir a todos 0s momentos, antes de tomar determinacoes
prévias.

Pina Bausch, numa reportagem feita a propdsito de “Café Miller” dizia que o
grande conflito que tinha com sua companhia, quando voltou dos Estados Unidos para a
Alemanha, foi que pedia para seus dancarinos tirarem movimentos, ao invés de agrega-los a
sequéncia da coreografia. Eles ficavam em crise ante a impossibilidade de mostrar suas
destrezas, tdo incentivada pela danca classica, e pela pressdo de explorar o siléncio e a
pausa.

A via negativa no trabalho do Teatro-Laborat6rio de Gortowski apontava para uma

filosofia ndo acumulativa, onde o ator vai se desprendendo de todas suas resisténcias e onde
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0 ponto culminante é o encontro vivo entre ator e publico sem nenhum tipo de obstéaculo
que atrapalhe a relagéo.

Outro aspeto importante presente nos fendmenos artisticos pds-modernos e ligados
a estes conceitos de descontinuidade, é o que Teixeira Coelho denomina de parataxis:
criacéo feita de blocos independentes do ponto de vista do sentido e que se unem sem que
exista uma razdo aparente. Muitas vezes, nem o produtor nem o receptor sdo conscientes
das razbes que ligam os blocos, onde a construcdo final do sentido é muito mais do que a
soma dos significantes parciais dos blocos. O sentido final € o resultado de um percurso, de
uma exploragdo, como se entre o conjunto dos blocos e a significagdo final, mediasse um

vazio que tem que ser preenchido pela acdo de um espectador dindmico.

3.2 Are-significacdo do espaco na proposta do Grupo Teatro da Vertigem.

Meu objetivo neste capitulo é realizar, como anuncia o seu titulo, uma aproximacao
ao teatro do grupo Teatro da Vertigem de uma perspectiva que considera sua linguagem
como pos-moderna. Minha idéia tampouco é tomar o grupo como referéncia e modelo de
producdo teatral pés-moderna. Mas a intencdo de escolhé-lo como ponto de analise também
ndo é arbitraria: sustenta-se no fato de ser um grupo teatral contemporaneo que faz, do
ponto de vista do trabalho do espaco teatral, uma pesquisa singular abrindo um horizonte de
anélise muito importante para estudar a incidéncia da pds-modernidade na escolha e o
modo de utilizacdo do espaco teatral.

Das trés producGes mais conhecidas do Teatro da Vertigem, a saber, Paraiso
Perdido, O Livro de J6 e Apocalipse 1.11, espetaculos que se desenvolveram
respectivamente em uma igreja, um hospital desativado e uma priséo, pode se ver que 0 ato
de eleicdo do espaco cénico e teatral ndo passa s6 por uma escolha estética sem pretensao
de continuidade entre um espetaculo e outro.

O fato de abandonar a sala convencional para realizar suas produgfes dentro de
construgdes espaciais que, dentro do tecido social possuem funcdes e significagOes
diferentes a qualquer sala teatral por serem parte do uso e do imaginario social, marca um
caminho de busca de uma linguagem prépria que ndo pode deixar de estar atravessada pelas

caracteristicas culturais da p6s-modernidade.
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O peso simbolico de uma prisdo, de um hospital e de uma igreja coloca esses
espacos como altamente significantes dentro do funcionamento de qualquer sociedade, por
estarem inseridos nas praticas reais e simbdlicas coletivas. O fato de que o grupo se
aproprie desses espagos para a criacdo de espetaculos teatrais estabelecendo uma relacéo
mais que evidente entre o espaco, a idéia e o texto e tomando esse espaco ndo como objeto
acabado, mas sim como uma entidade dramatuirgica em evolucdo, mostram a intencdo do
GTV de utilizar espacos ndo como significantes vazios, sem significado e sim com toda sua
carga simbolica. Se a pds-modernidade, como sustenta Augé é geradora de Nao-lugares,
lugares esvaziados de significacdo, uma das consequéncias do trabalho do GTV ¢ a re-
semiotizacdo do lugar escolhido. Isto coloca a velha arquitetura, quase abandonada e ja
quase estragada pela passagem do tempo num espaco brilhante de significacdes, num
simbolo renovado pela intervencéo da arte que revitaliza e re-direciona a forca simbdlica da
constru¢do urbana que ja tinha comecado a desaparecer dentro da nova fisionomia da
cidade p6s-moderna.

Mas, apesar da pds-modernidade ser geradora de espacos que nao estimulem a troca
simbdlica, o relacionamento e a identidade, existe dentro do tecido urbano uma série de
lugares e locais que as possuem. Ou seja, espagos com uma identidade maior, altamente
significativos para uma sociedade e que por isso sdo capazes de conter uma carga de
sentido que incide nos comportamentos sociais. E muito dificil encontrar algum morador de
cidade contemporanea que nao tenha tido alguma experiéncia dentro de um hospital. Nesse
caso, € muito pouco provavel que esse lugar destinado ao atendimento das doencgas dos
seres humanos seja para esse cidadao s6 um espaco que cumpre uma funcdo determinada e
que o cidaddo de referéncia possa aborda-lo sé racionalmente, s6 como uma coisa
funcional. O imaginario humano - a possibilidade de criar imagens, simbolos e mitos numa
atitude dial6gica entre imaginacéo e realidade e que constroi uma nova realidade a partir do
cruzamento entre 0 objetivo e o0 subjetivo - faz transcender o entendimento intelectual das
coisas levando-as a ocupar outras categorias. 1sso certamente pode ser generalizado para
todos 0s espaco sociais onde a vida se desenvolve, mas a conotacdo imanente dos espacos
escolhidos pelo Teatro da Vertigem, ja indicam o potencial simbolico de cada um deles,

pois sdo lugares (Auge) onde acontecimentos cruciais se manifestam.
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Hospital igreja e presidio interagem com o imaginario das pessoas através de
significacOes ligadas a dor, vida, morte, sagrado, profano, violéncia e exclusao.

O grupo Teatro da Vertigem considera o espa¢o como signo desde 0 momento de
sua escolha: uma realidade significante vinculada a um significado que € aquele construido
pelo imaginario social. O presidio escolhido como espaco teatral possui 0 peso de sua
historia e a intensidade de sua significacdo antes do processo de montagem comegar.

O espaco como arquitetura - que ao estar desativado ja esta atravessando 0 processo
de sua propria destruicdo, do esquecimento da sociedade como lugar especifico, particular e
como histéria - é recuperado pela intervencdo da arte e recuperado ndo em sua
funcionalidade, isto €, na sua utilidade pratica, mas sim como signo, como objeto que
possui significacdes. A impenetrabilidade dos muros, a umidade que evidencia a pouca
entrada do sol, a frieza das grades, o eco que da conta do vazio, 0 estreitamento dos
corredores, elementos que estdo presentes no espetaculo, também estiveram presentes desde
0 inicio da montagem, com toda sua presenca e potencialidade, dispostos a interagir com o
texto, a musica a luz e as acOes dos atores. O espaco teatral do GTV ndo é um espaco
neutro, sendo carregado de significaces desde o inicio do processo criativo.

O espaco teatral, que é neste caso a apropriacdo de um espaco social para fins
artisticos, € marcado pelo fluxo do funcionamento teatral e como tal se transforma num
produto construido; mas o espaco também constroi. O espaco teatral na proposta do GTV
ndo € anulado na sua propria histdria. Diferente de todo ato de colonizagédo, onde o espaco
conquistado é apagado em suas particularidades culturais, o Grupo vai em busca de um
espaco para aproveitar o que ele tem como caracteristica prépria. O trabalho do Grupo
evidencia a vontade de querer ouvir o proprio discurso do espaco, que € aquele formado
pela voz de sua arquitetura e pela voz do imaginario construido sobre esse espaco.

Assim, 0 espaco assume um papel dindmico e construtivo nos processos de criagéo,
deixando de lado as imposi¢Oes estruturais das salas convencionais onde existe, na maioria
das vezes, uma serie de legados que vém por heranca da tradi¢do: a sala convencional
predetermina a localiza¢do do publico e, portanto, padroniza um tipo de percepcdo, ou 0s
criadores propdem um espago cénico que muitas vezes vai aléem das possibilidades da sala,
ou também acontece que é a sala que limita e impede a realizagdo plena de alguma idéia

espacial que ndo pode caber em suas possibilidades fisicas.
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O tratamento do espaco do Grupo de Teatro da Vertigem vai além destas
dificuldades, por haver assumido uma decisao politica que é a que o espaco fale sua propria
lingua como espaco historico e seja atravessado pela lingua propria do teatro. Assim o
espaco € tomado em sua fungdo ativa e organizadora. O espago que esta preenchido de
significacOes sociais propde caminhos de construcdo cénica, dialoga o tempo todo com o
grupo durante o processo de criacdo e recebe a proposta que o Grupo lhe faz porque existe
um acordo inicial entre o0 espaco e a id€ia.

Montar a historia de Jo, paradigma biblico do sofrimento humano, da desesperanga,
do abandono e a desesperanga, no interior de um hospital desativado, é decidir aproveitar
tudo o que o espaco entrega a histdria. O hospital, seus elementos instrumentais, seu cheiro
caracteristico, seus sons tipicos, propdem um encontro com o projeto teatral, neste caso o
episodio biblico de Jo, e ndo deixa de ser um encontro entre realidade e ficcdo, entre um
planejamento artistico e um espaco social com sua histéria. O resultado desse encontro esta
longe de ser a agonia de uns desses polos em favor do outro: o que se percebe € um
processo de hibridacédo entre ficcdo e realidade. O fato de n&o ser no espaco capitalizado na
sua funcionalidade, mas sim como metafora do sofrimento, o produto ndo é realista. Isto
produz o aproveitamento da contundéncia do real, mas é superado pela poténcia de seu
significado, e essa poténcia € carregada de poesia através da intervencdo da histéria e da
linguagem teatral. E por isso que o produto que se obtém ao final do processo, do ponto de
vista do espaco ndo € nem um nem outro: nem puramente real, nem puramente ficcional. O
espaco é assim re-significado, mas ndo tirando sua velha significacdo. O seu significado
historico, antigo é re-direcionado pela intervencao da ficcdo teatral dando como resultado
um didlogo que expressa um processo de hibridacdo. Neste sentido o espaco social € re-
significado na producdo do grupo, mas o espetaculo também ¢é re-significado pelo espaco.
A agonia de J6 dentro da sala de cirurgia, deitado na cama cirdrgica e sob a potente luz da
lampada, e rodeado pelos espectadores que s6 nesta Ultima cena deixam de ser livres
“passantes” do espaco - por localizar-se a vontade numa arquitetura que nao predetermina o
lugar do espectador - para ser observadores inativos da condicdo humana. Sua morte (para
0s que ndo acreditam em Deus) ou sua salvacdo (para os que acreditam em Deus), como
cena final da sequéncia espetacular no @mbito duma sala real de cirurgia e com 0s

elementos instrumentais mais representativos, conecta e amplifica o sentido proprio da cena
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através do forte impacto simbdlico que uma sala de cirurgia tem para cada um de nés. Mas
o real ndo se impde sobre a ficcdo, porque em momento nenhum o espaco se impde na sua
utilidade prética. O espectador ndo esquece, porque também ndo € a intencao do grupo, que
estd tomado por uma vivéncia artistica e 0 espaco real se apresenta na sua dimensao
poética.

O uso particular do espaco teatral que o Grupo da Vertigem faz tem, neste sentido,
uma caracteristica propria da Pds-modernidade: ndo é uma exaltagdo dos significantes
como no caso da modernidade tardia. E uma exaltagdo do significado, mas afastado da
obviedade do realismo. E o significado como metafora, como uma nova construgio de
sentido pela mistura de elementos que ndo se aproximam de modo espontaneo ndo se
juntam naturalmente, e sé se unem através da metafora que estabelece suas prdpria regras e
constroi sentidos novos.

Se 0 projeto modernista se caracterizou pela rejeicdo do passado, o aniquilamento
da historia com o propdsito de um progresso que se sustentava na idealizacdo da maquina
como poder transformador e no racionalismo cartesiano como filosofia, a pds-modernidade
fez um resgate da historia. Mas ndo € a histdria pura a que se resgata na pés-modernidade e
sim elementos do passado que compartilham o mesmo espago com outros elementos de
tempos diferentes o que produz uma mistura de estilos, e com eles uma mistura de
discursos. Das trés montagens realizadas pelo grupo duas delas foram feitas em espacos que
ndo estavam funcionando em sua totalidade, espacos que ja& comecavam a dar sinais de
fraqueza para o desenvolvimento certo de suas fungdes sociais. A desativacdo parcial do
edificio mostra também a possibilidade de sua desativacéo total. E ali onde a ag&o do grupo
da Vertigem, de recuperar parte da historia do edificio resgatando seu profundo valor
simbolico, aproxima a historia desse espaco — que era parte do tecido urbano- com a fic¢do
teatral. Esta acdo se dirige a preservar a identidade, j& que o espago continua se
expressando no interior da proposta artistica. Assim, o espaco teatral na concepc¢do do
grupo ¢é gerador de textualidade e de intertextualidade: a histdria do espaco ndo € apagada e
sim reconduzida.

O proprio espaco escolhido pelo GTV fala como signo de si mesmo, faz evidente os
significados que cada cultura constréi em torno desses espacos e se expressa por si mesmo.

Mas ao mesmo tempo é tomado pelo espetaculo em sua totalidade e o espago comeca a
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gerar outras significagdes a falar outras vozes. Assim as grades, os corredores estreitos 0s
muros compridos do presidio expressam o isolamento, a falta de liberdade, a fragilidade da
condicdo humana, porque € um espaco que a degrada desses valores. Além disso, a
fragilizacdo da condigdo humana expressa no espaco teatral é um conteddo que se
redireciona em seu cruzamento com o Apocalipse biblico, possibilitando sua relacdo com o
massacre dos 111 presos no presidio de Carandiru. Assim o espaco é receptor do texto
historico ja que foi num presidio aonde aconteceu realmente a mascare, e receptor do texto
ficcional que coloca o julgamento e a condenagédo dos considerados moralmente inferiores
pelos que se consideram moralmente superiores e expde, além disso, sua propria
simbologia.

O espaco teatral contém essas diferentes vozes sem priorizar nenhuma delas pelas
guais o jogo das intertextualidades é assim potencializado, dependendo de cada espectador
as possiveis combinagdes para a construcdo do sentido.

3.3 O espaco teatral como experiéncia sensivel

A concepcdo de espaco teatral que Artaud propde no teatro e seu duplo se afasta,
como j& se mencionou, das diretrizes convencionais do espagco italiano. A disposi¢do frontal
é transformada por uma envolvente onde a acdo cénica se desenvolve em todos 0s pontos
do espaco, inclusive por sobre a cabeca do espectador, abrindo eixos de percepc¢édo que até o
momento ndo tinham sido explorados. Nos anos sessenta alguns grupos de teatro como o
Living Teather levaram ao terreno da préatica a interpretagdo que fizeram das propostas
artaudianas e a partir dai o espaco teatral experimentou transformacgdes inusitadas que
colocaram a experiéncia teatral muito mais perto do sensivel que do racional: o publico
envolvido pela acéo se transforma em parte dela. Ou seja, que a grande batalha de Artaud
contra o texto, contra o teatro de autor, que para ele era a causa que definia a tendéncia
logocéntrica do teatro do ocidente, é recuperada por aqueles que defendiam a idéia de um
teatro sem distancias fisicas entre atores e publico, onde o espaco se organize em funcéo de
uma dindmica da a¢do que aponta a uma percepcao também dindmica.

Se a experiéncia urbana nas cidades contemporaneas é a de um percurso por um

labirinto onde a pessoa perde o rumo por se enfrentar com situagdes sempre imprevisiveis,
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onde a adaptacdo é constante e os papéis sdo multiplos, o espaco teatral nas diferentes
propostas do Grupo da Vertigem, coloca ao espectador, como no caso das cidades pos-
modernas, numa funcdo ativa dentro do espetaculo. O espa¢o ndo mostra de forma clara
qual é o lugar reservado para o espectador. O espaco se constr6i como um labirinto
imprevisivel que apresenta cada um dos lugares, das diferentes cenas, com suas regras
diferentes. Em alguns lugares do espaco teatral o publico permanece em pé, escolhendo o
angulo e a distancia sobre a qual vai se posicionar em relacdo a cena. Em outros lugares, ao
contrério, o publico é conduzido até cadeiras de onde assistira a cena, ou a corredores
estreitos onde tem que permanecer em pé e se apertando com os outros espectadores. Entre
uma cena e a outra o publico transita na arquitetura do espago indo ao encontro da situacéo
dramaética seguinte, que espera o transito dos espectadores como no caso dos mistérios
medievais. A certeza de um lugar fixo, a seguranga da poltrona da sala convencional néo
forma parte da concepcédo espacial dos espetaculos do GTV. O transito dos espectadores
coloca-0s numa situacdo de mudanga constante e o destino é sempre diferente no sentido da
resolucédo espacial das cenas: 0 espaco mantém sempre sua imprevisibilidade no sentido de
se negar a revelar uma estrutura logica de funcionamento.

Neste sentido, aparece a inexisténcia de uma logica de funcionamento que produza
uma certa tranquilidade, de forma a fornecer uma estrutura sobre a qual cada espectador
possa construir seus mecanismos de defesa e a percepcdo do trabalho deixa de se localizar
principalmente no racional. O sentido latente do risco que o espectador experimenta atraves
da falta de clarezas e certezas que se desprendem dessa organizagdo espacial, orienta a
experiéncia da percepcdo em dire¢do ao sensivel: o corpo do espectador é um corpo alerta
que interage com os diferentes codigos teatrais, mas esta obrigado a pisar a sangue que cai
das feridas abertas de JO, subir as escadas acompanhando como procissdo religiosa o
percurso da personagem, estabelecer, enfim, uma dindmica real dentro do itinerario do
espetaculo que apaga as fronteiras espaciais com o trabalho do ator, deslocando também o
processo perceptivo do aparelho intelectual ao introduzir o espectador numa experiéncia de
transito. O fato de ndo saber qual vai ser o funcionamento espacial da proxima cena, faz do
espectador um sujeito que entra num jogo de constantes adaptacfes e que tem que re-
estruturar a cada momento sua posicdo em relacdo ao objeto artistico. O espectador que

participa do jogo cerimonial do GTV entende que a representacdo simbolica que lhe é
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oferecida ndo é um todo homogéneo, sendo uma realidade fragmentada cujas tensdes, em
determinada coordenada espacial, apresenta valores diferentes e frente aos quais tem que se
adaptar para sintonizar o cédigo que cada cena, com seu lugar cénico particular, estdo
propondo-lhe. Isto faz com que o publico tenha que perceber que atitude cada cena esta
solicitando.

O espaco teatral nas representacdes do GTV reafirma a inexisténcia de um “sujeito’
unico — totalizante no pablico como acontece via-de-regra nas salas, porque a prépria
ordem caotica dos espacos da encenagdo implica na reafirmacdo do espectador como
individuo particular que constr6i seu préprio angulo de leitura do espetaculo desde a
concepcao da encenacao.

O espaco teatral como um todo: igreja, presidio, hospital, que outorga coeréncia
semantica ao espetéaculo e re-atualiza seu conteddo simbdlico é dividido e fragmentado em
blocos independentes que possuem suas préprias regras de funcionamento. O que liga as
diferentes cenas que se desenvolvem em diferentes lugares do espaco teatral, é o percurso
dos espectadores que acompanham em peregrinacdo 0s acontecimentos dramaticos. O
publico, colocando a disposi¢do seu compromisso fisico, através dos deslocamentos e re-
acomodacdes constantes, participa do jogo cénico e deixa seu rol de observador para se
transformar em testemunha das situa¢Ges dramaticas. Quando uma pessoa se transforma em
testemunha de um fato, fica envolvido no processo judiciario assumindo uma participagao
que sera avaliada pelo tribunal, para decidir o futuro do processado. A testemunha néo fica
de fora da situacéo, ndo é um observador distante, é alguém que deixa de ser um observador
descomprometido para entrar no universo da acdo do processo e se transformar em
participante ativo.

O funcionamento do espaco nos espetaculos do Grupo da Vertigem faz que o
publico se aproxime e acompanhe a acdo apagando as fronteiras espaciais com o ator e
também faz que o publico assuma um compromisso vital com o espetaculo: ndo pode ficar
afastado da acdo, seu corpo se relaciona com o espaco teatral e ao construir um percurso
real que o conecta com a materialidade da arquitetura, fica envolvido no jogo da
representacdo que ainda respeitando seu papel dentro do espetaculo, abre o espago para que
ele tenha um contato direto. O Grupo da Vertigem toma um espago social, reconduz sua

forca simbdlica e ao fazé-lo parte de uma construcdo espetacular que é devolvida a
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sociedade que agora no papel de espectadores percorrem suas instalagfes acompanhando o
destino de personagens teatrais. Assim o publico, como testemunha das peripécias das
personagens, assume um compromisso fisico que realimenta a relacdo simbdlica que ele
tinha com o espaco - e que forma parte do jogo de construgdo de sentidos - numa troca
entre suas velhas experiéncias com esses espacos e aquela que o espaco na sua nova fungéo
espetacular consegue fazé-lo vivenciar.

O espaco teatral promove uma experiéncia sensivel, aproveitando a histéria
simbdlica do edificio que se mistura com a histéria ficcional e abrindo trilhas para um
percurso fisico que coloca ao espectador frente a situacdes de adaptacdes constantes e
frente a estados de alerta que re-atualizam o ideal Artaudiano.

Essa logica do espaco que compromete o espectador pareceu proliferar em
experiéncias cénicas contemporaneas tais como, por exemplo, no trabalho da
Organizacion La Negra (Argentina), La Fura Dels Baus (Espanha), Pesce Crudo
(1talia), (E)xperiéncia Subterranea (Argentina), o que permite dizer que esse
funcionamento que se observa na perspectiva do Teatro da Vertigem pode ser
considerado uma tendéncia exploratoria que tem repercussdes em diferentes
sistemas teatrais. (CARREIRA: 2003).

O espetaculo contemporaneo deixa um espaco aberto para a exploragdo do publico,
0 que produz, como ja foi enunciado no capitulo primeiro, a cerimdnia, uma aproximacao
ao rito, ao apagar, por momentos, as fronteiras que separam o lugar destinado ao publico do
lugar da acdo dramatica e transformar o espetdculo num evento onde todos estdo
envolvidos na acdo. O espaco cénico deixa de ser um espaco com limites rigidos, para se
definir como uma criagdo dinamica, flexivel e com capacidade de metamorfoses. Isto €, um
lugar entendido como lugar de acontecimentos, que implica para o espectador readaptacdes
constantes, risco e surpresa. O espaco teatral pds-moderno €, nas encenagdes do GTV,
como também nas dos grupos mencionados, uma caixa de surpresas que envolve o
espectador através da dindmica do espetaculo, levando-o0 a viver uma experiéncia que €

fundamentalmente corporal.
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3.4 O espaco pés-moderno e a forca do instante

O espaco teatral nas encenagdes do Grupo de Teatro da Vertigem, ndo evolui por
via de um palco Unico, através das transformacdes produzidas pelas mudancas de cenario,
pela intervencédo das luzes e a incorporacéo de elementos ou dispositivos cénicos, ou a acao
dos atores. Todos esses procedimentos naturais do teatro convencional tomam outras
diretrizes nas encenagdes do grupo. Os diferentes lugares cénicos nos quais se desenvolve a
acao dramatica sdo os espacos interiores dos prédios escolhidos: o jardim, as escadas, 0s
corredores os muros. Cada espago, com sua caracteristica particular determina a acdo, como
também a posicdo que deverdo adotar os espectadores para assistir essa cena. O espaco
mostra sua fisionomia e as vezes é re-adaptado com algum aparelho técnico ou re-
significado pela incidéncia da luz. Mas ¢ a caracteristica prépria de cada lugar cénico que é
aproveitada ou escolhida em funcdo da cena: o real se faz presente com toda sua forga
material e simbolica através de grades, escadas, corredores escuros, muros e salas
deterioradas. Como se disse, ndo existe uma evolucdo do espaco cénico, 0 que evolui é a
historia, a trama do argumento que apresenta um fio condutor e estrutura a unidade do
espetaculo junto com a arquitetura como um todo. Mas cada lugar cénico que apresenta sua
independéncia formal é um bloco independente, um compartimento que se manifesta sem
uma continuidade com a resolucédo espacial anterior ou posterior. O espaco é parcelado e o
espetaculo se distribui em cada uma dessas parcelas possibilitando o aproveitamento
particular de suas condicdes espaciais.

O estreito, o alto, o fechado, o transparente, o inclinado, o horizontal, o vertical o
interior, o exterior serdo caracteristicas que se explorardo em funcdo das possibilidades de
cada reduto cénico. Assim, o espectador tem consciéncia que esta realizando um percurso
por um hospital ou um presidio, mas desconhece 0 que vai acontecer no transito até o
préximo lugar cénico. As alteragdes das diferentes possibilidades espaciais se modificam
entre uma cena e a outra, porque o espaco que manifesta suas diferencas em cada reduto é
aproveitado com suas caracteristicas particulares. As diferentes cenas que acontecem em
lugares diferentes possuem caracteristicas também distintas, o que leva a percep¢éo a se
acomodar constantemente. 1sso faz com que os cédigos espetaculares sejam re-atualizados
no decorrer do espetaculo, levando o publico a se posicionar de maneiras diferentes frente

as distintas cenas. Neste sentido, 0 espaco nas encenagdes do grupo € usado de forma
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fragmentada, acentuando o sentido esquizdide presente na cultura pés-moderna, 0 que
acentua a forca do instante.

Essa caracteristica “esquizofrénica” do espaco se da porque ao invés de evoluir de
uma unidade nucleo, como no caso do espago cénico das salas convencionais, se reinicia
em cada novo lugar onde a cena se instala com uma forca renovada. Cada lugar cénico ndo
tem passado nem futuro, ¢ ele préprio na contundéncia desse instante, apresentando-se aos
espectadores que o consumirdo completamente no encerramento da cena: nada relativo a
cena que esta se desenvolvendo fica para o futuro da representagdo, nem cada lugar cénico
mantém contas pendentes com os lugares cénicos das cenas anteriores. Neste sentido o
espaco teatral se apresenta como um labirinto com diferentes compartimentos que se
constituem como locais da acdo quando o espectador ingressa e fica reduzido a cinza,
guando a cena finaliza e o espectador o abandona.

O lugar cénico nas encenagfes do Grupo Teatro da Vertigem é um territério sem
fronteiras entre espectadores e atores, entre representacao e realidade: a realidade material
das grades, a realidade histérica da priséo, a realidade simbolica desses espacos que estdo
presentes no imaginario das pessoas, se misturam com a ficcdo dramética gerando um
processo de hibridagdo com a produgdo de novos signos. Cada um dos elementos que
constituem 0s espacos cénico, teatral e de ficcdo se re-contextualizam com a presenca
simultanea de ficcdo e realidade e intensificam sua forga como signo, ja que se re-definem
na troca com o espectador e dentro deste novo intercdmbio simbolico que a concepcdo
teatral do grupo impde. O publico ndo sabe com o0 que vai se encontrar, porque a construcao
da cena ndo estd padronizada, ndo pertence a nenhum céanone estético hegemdnico, e
guando comeca a entender as regras dos novos codigos espetaculares a cena muda, e com
ela também suas leis internas.

A tendéncia esquizofrénica da pos-modernidade a que Jamenson faz referéncia,
também pode ser experimentada nas representacdes do GTV, ja que a ruptura com a
continuidade leva a viver a experiéncia do instante como aquela onde se concentra tudo,
onde se potencia a intensidade do espetaculo por pertencer a um presente puro nado
relacionado no tempo.

Os diferentes espetaculos do GTV parecem propor que o publico perca o sentido da

sua situacdo ou tenha dificuldade momentanea de perceber seu lugar no processo da cena: o
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publico perde sua identidade por momentos ja que néo sabe, frente a determinadas cenas, se
deve ser ator ou espectador do que esta ocorrendo.

Em Apocalipse 1.11, em algumas transicdes de cena, por exemplo, o publico é
levado por personagens mediante a forca a abandonar o lugar cénico que ocupava, para se
colocar em outros espacgos. A ac¢do se realiza de forma tal que o publico é colocado no papel
de um actante que participa da acdo dramatica.

Os limites que asseguram o lugar de privilégio do espectador como observador
intocavel da agdo dramética sdo quebrados. Se o simulacro, por definicdo, € uma simulagéo
que apaga os limites entre o verdadeiro e o falso, entre ficcdo e realidade, a funcéo
espectador é construida como simulacro dentro das encenagdes do GTV, o0 que ndo deixa de
produzir uma divisdo no sujeito. O espectador, neste sentido ndo encontra sua identidade de
espectador em funcdo dos velhos codigos e € impulsionado a viver uma experiéncia
esquizofrénica ja que constantemente esta precisando recompor seu papel dentro do

funcionamento do espetaculo.

3.5 A des-territorializacacdo das artes: 0 apagamento das fronteiras no teatro.

A légica do capitalismo na Pds-modernidade foi gerando uma paulatina
desterritorializacdo, isto é, a construgdo de um mundo global sem a diferenca que as
identidades culturais dos diferentes paises impunham. Esse processo de perda de
identidade, como ja foi dito em paragrafos anteriores, ndo se produz por acaso sendao no
marco de transformacbes culturais onde prevalece a incidéncia das midias, o
desenvolvimento tecnologico dos meios de transporte, a recepcdo simultanea dos
acontecimentos em lugares distantes, a velocidade de transmissdo da informacdo e uma
necessidade cada vez maio,r por parte dos paises desenvolvidos, de ocupar territérios
dentro de paises em vias de desenvolvimento para o assentamento de inddstrias e a criacéo
de novos mercados para seus produtos.

O funcionamento das sociedades pos-modernas dentro desta logica global vai
afastando alguns conceitos que apareciam como naturais dentro de outros padrées culturais,
como a pureza, o essencial e a especificidade das diferentes linguagens. Hoje essa caréncia

de fronteiras politicas e econbmicas parece estender-se aos diferentes ambitos da nossa
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cultura e da mesma forma como o culto e o popular se misturam, as linguas se misturam
nos limites de fronteiras pelas constantes migracdes de paises pobres a paises ricos. O
passado e o presente compartilham um mesmo espaco, o real e a representacdo do real,
através da imagem, criaram uma unidade indissocidvel e indistinguivel, como também as
artes perderam sua rigidez dogmatica -aquilo que as definia e as diferenciava- com os
processos constantes de hibridacdo com as outras artes.

Hoje nada permanece puro e a aceitacdo da diferenca do outro, compartilhando os
distintos espacos ao inves de criar redutos desconexos, permite a mistura de estilo e o
aparecimento de novas realidades, onde o hibrido se constitui como parte da condi¢do pds-
moderna. O derrubamento da pureza também produz como conseqliéncia natural a quebra
das verdades universais, e dos conceitos hegemonicos sobre os quais 0 mundo era definido
e entendido, visto que a concepcdo hegeménica de espaco teatral, isto é, a que esta instala
da no imaginario da maioria das pessoas (ndo falamos nem de especialistas nem de publico
especializado que constituem uma minoria) é a sala italiana com as caracteristicas ja
descritas dela. Hoje na contemporaneidade, as diferentes possibilidades de mistura que
permitem casamentos em outros momentos impensaveis como a unido entre a ficcdo e a
realidade, entre a arquitetura urbana e o teatro, entre espagos com uma determinada fungéo
social e a arte nos marca uma tendéncia em direcdo ao desaparecimento dos dogmas. Deste
modo se entende o aparecimento de novas condicOes de teatralidade, onde o espaco teatral
se re-define, e com ele todo o fenbmeno perceptivo.

Se a arte conceitual quis eliminar o suporte material de toda obra de arte eliminando
assim o produto, a manufatura, a forma, seu objetivo apontava ao questionar a enorme
producéo de objetos que todo capitalismo imp&e e 0 processo constante de reificacdo, isto
é, 0 processo pelo qual os meios substituem os fins dos objetos e eles se transformam em
mercadoria. O conceito desta forma pretende invalidar o produto para impedir seu
consumo capitalista. Este constante processo de esvaziamento das artes, de transformacao a
mercadoria, onde a forma vai perdendo seu valor original, seu sentido primeiro, foi
percebido pela arte conceitual que rejeitou uma cultura do produto, uma cultura com
tendéncia a embasar a arte num museu ou transformé-la num valor econémico. A arte

conceitual pretendeu colocar o valor da arte fora do alcance do sistema capitalista: fora da
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forma que pode ser degradada, fora de toda estrutura que se pudesse constituir como
produto.

A interpretacdo de Derrida sobre O Teatro e seu Duplo, coloca Artaud perto de uma
concepgdo de teatro proxima a cerimonia onde a representacdo, no sentido de produto feito
previamente para ser mostrado, é cancelada. A construcao da forma que vai se desgastando
com o decorrer do tempo, que se afirma na palavra como principal suporte e que se produz
num espaco que separa atores e publico, com o fim de produzir uma percepcao racional
passiva da obra, similar ao tipo percepcao de quem se depara frente a um quadro pendurado
num muro, € atacada por Artaud. Ele propde, ao contrario, apagar as barreiras entre atores e
publico e a criagdo de um acontecimento onde o compromisso psicofisico do ator, a
articulacdo de seus gestos e signos, aconteceria num espaco ao redor do publico, que seria
envolvido pela agdo viva e intensa da acdo dramética. O ator ao invés de representar, esta
presente no ato de comunicacdo, criando um fluxo de energia onde os sentidos s&o
continuamente estimulados, aonde se supera a percepcao passiva e racional da obra de arte.

O muro que separa atores e publico é derrubado e com ele a forma de uma enorme
estrutura estereotipada. Se na arte conceitual o conceito protegia a arte da ferragem do
capitalismo, levando a arte a um acontecimento efémero, o teatro através de Artaud e
Grotowski, eliminando a idéia de representacdo como forma esvaziada que vem de um
teatro descomprometido e intelectual, mergulhou nas &guas do ritual através de um
espetaculo que colocava o ator num nivel de entrega total, num ato voluntario de auto-
sacrificio dirigido a um publico presente e proximo. O espaco teatral a italiana, simbolo de
um tipo de teatro erudito que marcou a hegemonia da disciplina, ndo conseguiu dar conta
dos novos requerimentos culturais que a modernidade tardia e a pds-modernidade estavam
solicitando.

O grupo teatro da Vertigem, através de suas representacdes teatrais leva ao extremo
esta inexisténcia de fronteiras, confrontando através de uma experiéncia artistica os velhos
dominios do teatro com edificios urbanos alheios a arte e cuja funcao social, também longe
dos territorios da arte, estd presente no dia a dia das pessoas. A igreja, o hospital e o
presidio se constituem como espacos teatrais porque frente a inexisténcia dos limites e

fronteiras, a inexisténcia dos territérios e dominios particulares na contemporaneidade,
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nenhuma sala teatral, nenhum cenério montado no palco, poderia igualar a eficacia desses
espacos no marco da pés-modernidade e da propria idéia de teatro sustentada pelo grupo.

A busca profunda do sentido, a rejeicdo da forma vazia, do funcional e do racional,
presentes no projeto da modernidade, leva o grupo da Vertigem a eliminar todo tipo de
preconceito sobre a arte teatral em busca daqueles espagos que, embora alheios ao teatro,
possam re-dimensionar o poder simbélico da tematica. O uso do espaco que o GTV faz ndo
é ilustrativo. O espaco €é capitalizado em seu valor simbdlico e o publico transita na sua
arquitetura, nos diferentes lugares da representacdo teatral, cientes da riqueza da mistura
entre a carga simbolica da arquitetura e a carga simbolica da ficcao.

A inexisténcia de limites na pds-modernidade abre novas possibilidades de troca
entre dominios e disciplinas que em outros momentos permaneciam afastados evitando o
perigo de algum tipo de contamina¢do. Ao sair das salas, o teatro deixa também seu
dominio, o lugar que tradicionalmente lhe pertence e vai em busca de espacos que séo
dominio de outras fungbes sociais. O teatro no presidio, na igreja e no hospital, ndo joga
seu jogo de local. Os sujeitos que configuram o texto espetacular sdo estrangeiros nesse
espaco e terdo que explorar suas possibilidades da mesma forma que o publico. Mas para
gue o publico possa explorar tudo aquilo que o presidio aporta a essa experiéncia
espetacular, 0 espaco proposto pelo GTV ndo apresenta limites, lugares que sdo de dominio
do publico e lugares que sdo de dominio da representacdo. Tanto atores como publico
compartilham de um mesmo espaco, numa distancia tdo préxima que o sentimento de risco
é matuo. O ator, ao sentir a presenca dos espectadores ao alcance de sua mao, nunca deixa
de estar presente, toma consciéncia de um sentimento de alerta produzido por um contato
quase fisico com o0s espectadores, que como pretendia Artaud, sdo parte da acdo, sdo
envolvidos pela acdo e percebem toda a energia amplificada da cena.

Cabe dizer que 0 GTV tem dentro de seu projeto um desejo de busca de identidade,
isso fica claro no fato de que o projeto se articula em primeiro lugar como grupo estavel e
que os discursos de seus componentes apontam para a busca de um tipo de trabalho e de
ator que se particulariza pela busca do risco e da sensacdo de vertigem (GARCIA, Silvana,

Apocalipse 1,11: a redencéo pelo teatro. In Sala Preta. Ano 1, n.1 S&o Paulo)

110



3.6 O GTV e uma experiéncia do espaco fora do &mbito das certezas

O abandono dos espagos que se estabeleciam como naturais para o desenvolvimento
de determinadas atividades (a sala teatral para a producdo de um espetaculo por exemplo)
produz em seus usuarios, uma sensacao de instabilidade. A mudanca, além de representar
uma consideravel transformacéo de habitos e costumes, € um pulo ao vazio que requer a re-
adaptacdo a um novo contexto, tanto para os teatristas quanto para o publico. Se no terreno
da fisica newtoniana e da filosofia dessa época eram necessarias e suficientes as condi¢fes
iniciais dos fendmenos, para estabelecer suas condic¢des finais, hoje a observacdo de uma
série de fendbmenos da conta da impossibilidade de previsdo dos estados finais, ainda
conhecendo-se perfeitamente seus estados iniciais. O tempo deixa de ter uma incidéncia
indcua dentro dos processos, que agora evoluem em funcdo de probabilidades e ndo de
valores Unicos, abrindo (em diferentes processos naturais) indmeras possibilidades de
resultados e ndo um Unico esperavel. Ou seja, que a inexisténcia de valores iniciais
conhecidos estabelecem possibilidades de percursos diferentes para o desenvolvimento do
processo e ndo um unico percurso, possivel de se calcular e determinar com antecipacéo
pelo conhecimento prévio de algumas de suas coordenadas.

A arte, diferentemente das ciéncias duras, sempre esteve assentada num terreno
onde a certeza € relativa, j& que os resultados finais ndo sé dependem de condi¢oes
objetivas, sendo de uma série de fatores subjetivos por parte dos emissores e dos receptores
e que ndo podem ser controlados. Ndo obstante, a cultura transitou por fases onde o
incremento da racionalidade, a obstinagdo crescente por um planejamento intimamente
ligado a relacdo causa—efeito (por exemplo, nas propostas de urbanistas da modernidade), a
aproximacdo da arte a seu aspecto funcional e sua ligacdo aos sistemas de producéo
industrializada (como no caso da Bauhaus), determinavam uma direcdo claramente
positivista, ligada a uma idéia cartesiana de progresso, onde os resultados eram controlados
mediante um planejamento rigoroso tentando deixar a menor quantidade de elementos nas
maos do acaso.

Neste marco, a modernidade e seu culto a maquina, simbolo do progresso infinito,
tentou excluir ainda dos produtos artisticos seus componentes subjetivos, apagando a

individualidade do artista em procura de signos universais.
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A Po6s-modernidade aceitando a impossibilidade do controle absoluto dos fatos,
ainda no terreno da ciéncia, abre a possibilidade de incerteza nos fenémenos artisticos
como assim também em outros aspectos da cultura. O GTV, por exemplo, ao ndo aceitar
como espaco de representacdo a sala de teatro, o edificio construido e institucionalizado
para essa funcdo, quebra os cddigos vigentes, as leis que regulamentam o funcionamento
normativo entre produtores e consumidores de teatro, estabelecendo novas pautas de
funcionamento onde nada fica pré-estabelecido. As condi¢des da comunicacgdo artistica sao
entendidas pelo publico no mesmo momento em que 0 acontecimento se produz estando
sempre latente as possibilidades de situa¢@es ndo previstas na estrutura do espetaculo.

O trabalho sobre o0 espaco cénico que o GTV faz, ndo é gerador de seguranca nem
para o publico nem para o ator. O espaco € explorado como se fosse uma folha em branco
sobre a qual vai se escrevendo o contrato, as bases da experiéncia artistica. O ator ndo fica
protegido dentro do conjunto de elementos que configuram o universo do teatro. O novo
espaco sobre o qual vai a se desenvolver a acdo teatral € um espaco in6spito cuja geografia
requer a adequacao certa de alguns aspectos fisicos por parte do ator, ja que 0 espaco nédo
foi construido pensando em sua acustica ou nas condi¢cdes do olhar. Mas ainda assim, o
espaco ndo estd absolutamente controlado, e apesar do preciso planejamento do roteiro
espetacular existe uma série de condi¢es que ficam fora de toda possibilidade de controle
permitindo o aparecimento de zonas em branco, vazios que serdo preenchidos de maneira
diferente em cada representacdo, segundo as caracteristicas do publico e segundo as
préprias condi¢bes emergentes no lugar da representacao.

O artista p6s-moderno e a obra que apresenta ndo estdo norteados por regras preé-
estabelecidas, o que faz com que ele ndo possa ser julgado através de categorias
conhecidas. A obra se coloca na procura de regras que se estabeleceram ao final do
processo criativo. Neste sentido, a pds-modernidade funciona com um modelo inverso ao
de outros periodos culturais, ja que ndo sdo as normativas as que precedem a construcdo do
produto artistico. Cada evento se situa fora de qualquer precedente e se ele toma elementos
do passado, o faz fora do contexto do original transformando também seu significado.

A arte pds-moderna, eu diria, ndo esta procurando regra ainda que as encontre para
cada evento em particular, de maneira que cada trabalho artistico se estruture como um

evento Unico. Um evento Unico que constrdi seus cdédigos a partir do encontro com o
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publico, o que significa, no caso do teatro, a partir do olhar, da distancia entre observador e
a cena, dos ouvidos, das condicdes particulares do espaco teatral. No caso do GTV nédo s6 o
espetaculo funciona como um evento particular alheio as especula¢Bes normativas do
acervo cultural da arte dramatica, sendo que cada cena propde normas de funcionamento
diferentes, exigindo do publico uma continua acomodagdo em funcdo das normativas de
cada cena.

O GTV com sua recusa aos canones do teatro se coloca num lugar que também é
comum a arte pés-moderna e que encontra seu sentido longe da forma e mais perto da
construgdo de significado. E um constante convite & interpretacio e re-interpretacdo que se
faz aos espectadores, 0 que aproxima a obra de uma experiéncia cerimonial: 0 espaco de
encontro entre artista e pablico, &ambito no qual a obra adquire seu sentido, representa o
momento pelo qual as prdprias normas se constituem como tal. O espaco teatral eleito em
cada espetaculo do GTV ndo representa um significante cuja verdade reside na realidade
exterior, ndo busca um referente concreto na vida, ndo esgota seus significados dentro do
que representa para 0 comum das pessoas 0 ambito hospital, igreja ou presidio. Cada um
desses espacos funciona no interior da representacédo teatral em constante interconexdo com
todos os fenbmenos materiais da escritura espetacular que encerram seu significado com a
vivéncia do publico. A obra de arte pds-moderna, e neste caso a concepgao espacial do
GTV, ndo funciona como uma entidade fechada, como a captacdo de uma verdade exterior
que foi recolhida pela expressdo artistica e que expressa na contemplacdo do publico a
totalidade de seu contetdo. O espaco teatral nas encenacdes do GTV, longe de ser um
ambito fisico onde se realizam a¢des humanas, como poderia ser uma fabrica, uma rua,
uma praca, € um catalisador que possibilita a aparicdo do significado, mediante um
encontro multi-direcional: a fabula, o ator e sua pesquisa cénica, 0s signos da representacao
e o trajeto do publico que mergulha num espago sem regras pré-estabelecidas e que esta
preenchido de contetdo simbdlico por sua funcao civico-urbana.

Sao todos estes fatores os que constroem o sentido da representacdo teatral e que
colocam o espetaculo como uma ndo-representacdo. Como um objeto despojado de seu
sentido original, isto €, como um simulacro. O espaco teatral ndo dirige o espectador a seu
sentido primeiro. O espectador ndo considera que a personagem de J6 desenvolve seu

sofrimento num hospital. Mas ao estar a personagem num hospital que funciona como
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espaco teatral e espaco cénico, é a idéia do hospital ou a idéia de presidio com toda sua
carga simbolica a que constroi o significado da obra de arte em interacdo com todos 0s
outros componentes ja mencionados. Neste sentido pode se dizer que a concep¢do do
espaco teatral nas encenacgdes do GTV funcionam como catalisador, ja que como ponto de
convergéncia dos diferentes elementos da representacdo proporciona uma experiéncia
dindmica que encerrard os sentidos de maneira diferente em cada apresentacdo. Assim, a
experiéncia de espaco para 0 GTV tem o carater de evento. Por isso, na arte pds-moderna
os significados vdo em busca dos signos, e o caminho de constru¢do de sentido ndo é
fechado sendo que emerge nos processos de interacdo e interpretacdo recusando qualquer
solucdo autorizada. O hospital ndo é hospital. Se for um hospital, a riqueza simbdlica e a
multi-direcionalidade de sentidos correria 0 risco de se perder num espectro de
possibilidades muito mais fechadas e pré- direcionadas pela contundéncia da obviedade. O
espaco teatral ndo é um hospital, mas pode-se dizer que é seu simulacro.

Para alguns tedricos, o simulacro funciona de maneira semelhante as doencas
psicossomaticas: alguns sinais fazem perceber a existéncia de uma alteracdo na saude, mas
a doenca ndo aparece. O paciente se submete a exames que ndo mostrardo desequilibrios
organicos. Entdo, h4 ou ndo ha doenga? O simulacro abre outro tipo de interrogacdo, mas a
semelhanca é contundente: é verdadeira ou € uma simulagdo? Quando na Pés-modernidade
se fala de simulacro o sentido do conceito ndo é engano. Em uma mentira quem engana
oculta a verdade, mas tem perfeita consciéncia dos limites entre verdadeiro e falso. No
simulacro pds-moderno esses limites ja ndo existem: a realidade pds-moderna se apresenta
através de uma aparéncia de realidade e nesse jogo ja é dificil distinguir se essa aparéncia
ndo é tao real quanto a verdade que oculta.

Nas encenacbes do GTV, o espaco se apresenta como simulacro, entretanto
recuperado de sua prépria destruicdo pelo fendmeno teatral, re-direciona seu significado em
relacdo ao cruzamento com a ficcdo. O edificio urbano se transforma em simbolo, ja que
longe de ser o que ele era quando funcionava na vida, conecta o espectador a uma série de
significados que sdo parte de sua histdria, mas transcendendo-a. O hospital, a prisdo e a
igreja se encontram sob o efeito de uma simulagdo na qual a for¢a material do significante
se encontra plena, mas seu significado original ndo aparece como no caso das doencas

psicossomaticas. Nao considero que os espacos usados pelo GTV sejam N&o-lugares
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porque estiveram esvaziados de sentido. Esses espacos sdo Nao-lugares porque o sentido
originario que eles tinham na vida social adquiriu um novo rumo. A arte se apropriou
desses espac¢os que ndo sao presidio, nem hospital, nem igreja, mas também nao deixam de
sé-los.

Se na vida moderna a sala teatral convencional era o edificio destinado para o ato de
representacdo, na vida pos-moderna a estetizacdo de todos os fendmenos sociais provocou
uma necessaria mudanca de paradigmas que é capitalizado pelo GTV: o espaco teatral
deixa de ser um edificio destinado ao jogo de representacfes enquanto a vida apresenta a
realidade. O espago cénico pés-moderno nas producdes do GTV ndo representa um espaco
que ndo é. Ele é através da contundéncia da sua arquitetura, mas como foi dito, ndo é
presidio nem hospital em seu valor icdnico ou funcional dentro da representacdo. E é aqui
onde se entende o simulacro, onde aparece essa realidade sem limites entre o verdadeiro e 0
falso, entre realidade e ficcdo. E sobre este terreno que as certezas se desmancham e a
condicdo poés-moderna comeca a dar conta de um espago de representacdo que €

absolutamente coerente em seu funcionamento cultural.

CONCLUSOES

As representacGes simbolicas sdo manifestacdes particularmente sensiveis dos
fendbmenos culturais, e, portanto suas manifestacfes espaciais expressam os valores mais
fortes dessa cultura. Por isso se pode dizer que o espaco teatral constitui um sistema de
relacbes e significados, um Lugar praticado através do conjunto de habitos e costumes,
como realidade primeira sobre a qual se estrutura o espaco de ficcdo e como o Lugar onde
se pré-determinam os cddigos sob o0s quais vai se estabelecer o acordo entre espectadores e
0 espetaculo. O espaco teatral se constitui como uma realidade dindmica inserida nos
marcos da cultura e portanto, pré-disposta as suas transformacgdes. Desta forma cada
periodo cultural, através de cosmovisdes, conviccdes cientificas e filosoficas, impregna os
artistas enquanto sujeitos historicos que expressardo em suas producdes os discursos e

contradi¢cbes do momento cultural no qual vivem.
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Né&o se trata de entender essas diretrizes culturais como uma forma de determinismo
que congela a criatividade e padroniza as produgdes, mas sim como o contexto dentro do
qual cada artista como sujeito historico trabalha e interage.

A obra de arte ndo deixa de ser uma expressdo que manifesta uma tomada de
posicdo individual em relacdo a valores e contradigdes. Mas o0 processo de espacializacdo
(toda obra de arte constitui esse processo, até um poema escrito, ja que as palavras que
fluem na oralidade ficam fixas nas coordenadas da folha, através duma estrutura de ritmo,
sentido e forma que as governa) compromete aspectos objetivos e subjetivos,
determinacGes pessoais e outras que transcendem o sujeito. As decisdes estéticas, politicas
e ideologicas que cada criador assume com seu produto artistico, determinam diferentes
modos de percep¢do que incidirdo na recepcdo do trabalho. Muitas dessas decises se
relacionam diretamente com o contexto histérico. Baudelaire percebeu que, o fluxo, a
mudanca, a efemeridade e a fragmentagdo formavam parte da vida moderna e também
sustentou que todo artista devia aceité-los, rejeita-los, domina-los ou apenas circular entre
eles, mas nunca ignora-los.

Da mesma forma, nenhuma producéo artistica se encontra impermeavel a acdo dos
macro mecanismos da cultura. Portanto, se existe uma vontade individual que marca o
estilo de cada artista criador, a obra artistica é a resultante do dialogo entre o estilo e a
cultura. Entre a pessoa e sua vida em sociedade.

A modernidade conseguiu afastar a religido do terreno da ciéncia, das artes e da
moral para centrar seu olhar no sujeito humano como individuo criador, racional e todo-
poderoso, possuidor da verdade e realizador de projetos arrogantes que perseguiam essa
verdade Unica fundada na certeza. A P6s-modernidade, no entanto, libertou 0 homem dessa
verdade Unica fazendo-o conviver com a diferenca. Nao € casual que os grandes regimes
totalitarios surgidos na modernidade, que se sentiam portadores e representantes de uma
verdade inquestionavel, se apoiaram em narrativas totalizantes e unificadoras que
favoreciam a concentracao de poder.

N&o é por acaso que a sala a italiana, com seu ponto de vista Unico que privilegiava
o olhar do principe e que se enquadrava dentro das leis homogeneizantes da perspectiva,
tenha se proliferado com o iluminismo modernista. Também ndo é por acaso que na

Modernidade tardia e no inicio da Pds-modernidade aparecessem uma série de propostas
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espaciais nos espetaculos teatrais que quebraram com a estrutura da sala a italiana e
também com as velhas regras de percepc¢éo e recepcao.

As novas organizac@es espaciais da Modernidade Tardia e da P6s-modernidade no
teatro trocaram as certezas e tudo o que vem ligado a ela, como a ordem, a “uni-
direcionalidade”, a comodidade, a fabricacdo de um discurso construido dentro de regras e
padrdes estaveis, por um acontecimento espetacular fundado na incerteza e no caos.

Mas, o caos da Po6s-modernidade trouxe consigo o jogo da pluralidade, a
possibilidade do outro, a aceitacdo da diferenca. E como consequiéncia disso propde uma
forte sensacdo de liberdade, ja que dentro da cultura pés-moderna compartilham-se os
espacos sabendo que ndo representam antagonismos que lutam entre eles pela anulagéo do
contrario. Na Pds-modernidade as diferencas se apresentam como as diversas
possibilidades da realidade, que deixou de ser percebida do ponto de vista Unico e
hegemonico. Para alguns tedricos da cultura a variedade é a possibilidade da liberdade
humana. As diferentes opinides ou crengas, ao invés de se anularem mutuamente,
representam para o sujeito uma possibilidade de emancipacdo da visdo dominante e seu
livre percurso por qualquer uma delas.

A Po6s-modernidade abre para o sujeito mdltiplos caminhos possiveis de serem
transitados porque ndo defende a idéia de uma Unica verdade, sendo (ainda sendo uma
aparente contradicdo) de mdaltiplas verdades. A relativizacdo dos discursos hegemonicos
permite ao sujeito poés-moderno conviver com uma diversidade de discursos e jogos de
linguagem, sabendo que através de um exercicio de liberdade ele assumira varios desses
jogos, segundo os diferentes papéis que é obrigado a assumir na sociedade contemporanea.
O sujeito pos-moderno sabe que frente a pluralidade de op¢bes 0 uso de sua liberdade o
leva a realizar constantes exercicios de escolha. Cada escolha implica na decisdo (talvez
momentanea) de deixar de lado algumas crengas importantes e correr riscos, porque nunca
se sabe se 0 que se deixou ndo teria sido uma melhor escolha. Mas tudo forma parte do
exercicio da liberdade, porque na Pés-modernidade ndo existe o censor que decide o que é
bom do que é ruim, o que pode ser aceito ou ndo. As ditaduras militares que devastaram os
paises latino-americanos, como todos os totalitarismos, nos acostumaram a figura da
censura, a um ponto de vista Unico daquele Ser Supremo portador da verdade que fez

acender fogueiras onde se queimaram obras de arte e artistas.
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Sem querer defender a condigdo poés-moderna que pode ser alvo de criticas
importantes, com absoluta justica, considero justo ressaltar o valor da pluralidade, o
desterro das grandes certezas, o uso da liberdade e a escolha consciente no seio da vida
social contemporanea, para poder analisar como tudo isso interage nas representagdes
simbdlicas, especialmente na forma de funcionamento do espaco teatral.

O espaco teatral, em algumas encenagdes contemporaneas, manifesta a auséncia de
certezas, a inexisténcia de um discurso hegemdnico, e o exercicio constante de escolhas,
que sdo condigcBes que se repetem dentro da cultura contemporanea. A analise das
encenacOes do GTV mostra que o grupo parte de uma idéia de publico livre, que é capaz de
realizar seu proprio trajeto dentro do espetaculo, em um espaco que ndo mostra os limites
entre platéia e palco e implica em experimentar situacGes de risco constante. O publico é
descentrado em todo momento de seu papel de espectador e levado a viver situagdes onde é
muito dificil determinar se esté dentro ou fora da acdo dramética.

O espaco teatral fora de todo tipo de regra nega as verdades da cultura teatral e
constréi um espago que funciona como um labirinto onde a cena que segue nao tem
necessariamente relacdo de continuidade com a anterior. O espaco se fragmenta, porque sua
unidade, ou seja, aquilo que diz que se esta em um presidio ou em um hospital, ou igreja, é
uma unidade aparente, isto €, um simulacro.

Se o0 conceito de simulacro define a uma copia cuja semelhanca com seu original é
tdo grande que se confunde com ele, ou seja, que a copia termina por apagar o proprio
original tomando seu lugar, neste caso o simulacro se constitui por outros principios, e se
estabelece porque o edificio é tomado com toda sua materialidade significante, mas seu
significado é redirecionado em funcdo da ideia espetacular. O signo se re-semantiza e 0
hospital se transforma num N&o-lugar que é recuperado por uma intervencao artistica.
Aquele Lugar onde deveria se desenvolver o espetaculo ja “desapareceu” e deu origem a
uma nova circunstancia do espaco.

Por tudo mencionado anteriormente pode-se dizer que a arte pds-moderna se
constitui através da construcdo de significantes que vdo em busca de significados. Esses
significados sdo produzidos pela participacdo de um publico que constroi durante a
representacdo a prépria trama de sentidos. Deste modo, 0 espaco teatral pds-moderno faz da
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representacdo teatral um evento performativo que supde um espectador livre e capacitado

para tomar escolhas decisivas como sujeitos construtores de sentido.

A partir desta pesquisa sobre o espaco teatral na contemporaneidade foi possivel
identificar uma série de questdes que abrem novas possibilidades de reflexdo sobre o tema
para um desenvolvimento posterior relacionando o espago teatral. Considero que a reflexao
feita sobre o espaco teatral desde uma perspectiva cultural, me permitiu uma necesaria
contextualizacao dos fendmenos artisticos: 0 necesario esclarecimento de causas que as
vezes transcendem as vontades estéticas. Mas também considero que a exigencia que
demandou um estudo da cultura deixou de lado algumas conceitualizagoes especificas
sobre 0 espago cénico e o teatro como cerimdnia dentro do presente trabalho. E por isso que
um posivel caminho pelo qual pode continuar minha pesquisa seria colocar o objeto
“espaco cénico” como centro da analise. Invertir o ponto de vista e estudar o espagco no

teatro e sua cerimbnia como foco de resisténcia aos vazios da p6s-modernidade.
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