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A Construcao do Sujeito
Biopolitico no intérprete:
O COrpo como representagéo
de complexidades

Ruy Filho

Neste texto pretendo apresentar alguns parametros de
como pode ser também o ator signo narrativo na construgdo de um
espetdculo e as implicacdes decorrentes dessa escolha, transpondo
seu existir como instrumental biopolitico, a partir da observacdo da
complexidade dos cddigos envolvidos.

A articulacdo tedrica estd embasada em autores de diferentes
vertentes, sendo os principais Charles Sanders Pierce (1839 — 1914),
Michael Foucault (1926 — 1984), Francis Wolff, Giorgio Agamben, Jorge
de Albugquerque Vieira e Henri Atlan, a partir dos quais estabelecerei
uma rede associativa entre aspectos pontuais de cada estudo, além de
trazer exemplos diversos de encenadores contemporaneos.

Por fim, farei uma rdpida explicitacdo de alguns processos,
a saber: a preparacdo da sala de ensaio como espago de ambiéncia
de possibilidades narrativas simbdlicas e sua utilizacdo para conso-
lidagcdo do ator como signo narrativo a ser desenvolvida pelo es-
petaculo, em quatro trabalhos distintos: Complexo Sistema de En-
fraquecimento da Sensibilidade, Entulho Excesso, Em\Vdo e Elsinore
em Planta Baixa. Sendo os trés primeiros espetaculos de teatro e o
ultimo uma performance-instalagao cénica.

Faz-se necessdrio pontuar ser o conceito de sujeito aplicado
ao titulo desse ensaio, a compreensao de ser sujeito todo aquele
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reconhecido como representante biopolitico, sem haver quaisquer
aplicacdes filosoficas e psicanaliticas ao termo.

Entretanto, antes de avancar sobre os aspectos envolvidos
na preparacdo do intérprete, faz-se necessario desenvolver alguns
parametros que servirdo a argumentacdo tedrica e pratica do
processo. Entre os mais relevantes estd acompreensdo do que venha
a ser a narrativa e sua subdivisdo em verbo (narrar) e substantivo
(narragdo); comumente tratadas como iguais, a importancia de
diferenciar a dimensdo verbal da substantiva no que se refere a
Narrativa atua sobre a hierarquia da estrutura narrativa dentro do
espetdculo, pois, ao ser escolhida uma ou outra, muito se determina
sobre a colocacdo do intérprete no contexto cénico.

Ator como Principio Narrativo

Inicio pela necessidade em se alcancar alguma qualidade de
diferenciacdo entre o Narrar e a Narragao. Narrar esta condicionado
a contar, trazer, apresentar ao outro as informacgdes, fatos e
sensacgoes especificas que, colocadas sequencialmente, traduzem e
determinam o reconhecimento de um particular acontecimento. No
entanto, narrar ndo impde a necessidade de serem tais condigdes
apenas possiveis pelas acdes do intérprete (dentre as quais se
inclui a fala), visto que toda imagem oferece ao observador uma
indicacdo de informacdo, uma ideia ou argumento; portanto, tudo
0 que ao observador se coloca possui capacidade de significar e,
consequentemente, narrar. ANarragao, a agao de narrar, por sua vez,
constitui-se na qualidade das escolhas, na maneira como se constroi
a sequéncia de informacodes, os valores agregados, estabelecendo a
pessoalidade de quem apresenta o fato, sua leitura e julgamentos.
Sendo assim, ainda que aparentemente muito préximos, Narrar e
Narracdo, enquanto processos, desenham organizacdes diferentes
a criacdo de um espetdculo.
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Se tido o Narrar como base estrutural do trabalho, esse se
formulara de maneira a ser estimulada mais pela acumulacdo dos
cddigos simbdlicos, oferecendo ao espectador possibilidades de lei-
turas individuais, por meio de estruturas abertas, onde a narrativa
pode ocorrer de maneira amorfa e sistematizada apenas pela ine-
réncia linear dada a qualquer sequéncia, quando observada pelo
tempo de duragdao de um acontecimento.

O Narrar como organiza¢do espetacular pode ser reconheci-
do nas producgdes de espetdculos do italiano Romeo Castellucci®®> ou
do francés Francois Tanguy®® ou do americano Robert Wilson'®” ou do
brasileiro Gerald Thomas®, por exemplos (para ampliarmos as possi-
bilidades contemporaneas em diversas culturas), nas quais as imagens
nao se sucedem como consequéncias diretas umas as outras, mas per-
mitem a compreensao da narrativa através da soma aleatdria das infor-
macoes simbdlicas apresentadas. Essa qualidade de dramaturgia estd
mais préxima ao desenho oferecido pela encenagdo como estrutura
dominante, pelo descarte da subjetividade dos personagens e pela
permanéncia emotiva dos signos aos espectadores.'®

8% Diretor e cinematégrafo italiano, fundou em 1981 a companhia de teatro Societas Raffaello
Sanzio. Seus trabalhos conciliam um alto teor imagético para a construgéo de imagens e
o ator como presenga conciliada a imagem através de agdes e movimentagdes pontuais.

'8¢ Diretor e dramaturgo, assumiu em 1982 a direcéo do Le Thééatre du Radeau, situado na
cidade de Mans, nas proximidades de Paris. Suas obras partem da elaboragéo estética
da espacialidade cénica (cenario e luz) para sé depois incluirem a narrativa e o ator. Ao
lado de Ariane Mnouchkine (Théétre du Soleil) e Maguy Marrin (coredgrafa) é tido como
um dos grandes encenadores do contemporaneo teatro francés.

'87 Diretor, cendgrafo e iluminador americano revolucionario é a referéncia base do que
o tedrico Hans-Thies Lehmann denominou por teatro Poés-dramatico. Seu trabalho
se desenvolve a partir de construgbes ndo-dramaticas, onde a imagem, por vezes
congeladas em cena, determina o cédigo de acesso a estrutura narrativa.

188 Diretor, dramaturgo, cendgrafo e iluminador. Fundou em 1985 a Cia. de Opera Seca, pela
qual realizou importantes espetaculos transformadores da cena brasileira, como a Trilogia
Kafka, Eletracomcreta etc. Seus trabalhos partem da biografia do ator para construir
estruturas simbdlicas estéticas em narrativas ndo-lineares.

8 O modo como o assunto é aqui abordado entende a narrativa na composi¢do de um
espetaculo independentemente da linguagem ou estilo trabalhados, seja ele dramatico,
tragico, épico, comico ou pés-dramatico, visto comportarem todos a narrativa como con-
strugédo da cena, cada qual com suas nuances e condig¢des.
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Ja pela Narragdo, a estrutura baseia-se, sobretudo, na capa-
cidade do intérprete em construir subtextos e acessos mediados*®,
Sua amplitude se da pela qualidade da formalizagdo do conteudo
narrativo pela poténcia das escolhas, seja mediante a aplicacdo de
técnicas especificas, seja pela capacidade criativa do intérprete em
oferecer ao espectador tantas entradas e desenhos quanto possi-
veis. Esse esmiucar minimalista da subjetividade de um persona-
gem, a busca pelas camadas e sutilezas envolvidas entre as informa-
¢Oes formais, tornam a construcdo narrativa linear e mais propicia
a elaboracdo de estéticas realistas, por exemplo, visto ser menos
necessario a introducdo de outros instrumentos simbdlicos, retida
que esta a presenca do intérprete.

Na intersec¢do entre Narrar e Narragao, temos o desenvolvi-
mento de um processo hibrido, onde o intérprete é o fio de construcdes
signicas e ndo mais de subjetividades dos personagens representados.
Nesse sentido, a interpretacdao ndo busca a psicologizagdo comum aos
personagens realistas, mas também ndo permanece a mercé da en-
cenagdo atuando como intermédio. Coloca-se, agora, como acesso a
narrativa em si. Partem desse parametro, denominado aqui por Nar-
rativagdo'® - acdo de criar a partir dos intérpretes contextos narrati-
vos desprovidos de estruturas psicoldgicas e construcdes formais de
personagens -, os estudos sobre a dialética entre cena e intérprete nos
espetaculos da Cia. de Teatro Antro Exposto'®. Dentre tantas possibili-
dades, optei por trabalhar na companhia com o conceito de Narrativa-
¢do, como meio de determinar ao intérprete a funcdo de instrumento
narrativo dentro da estrutura simbdlica dos espetaculos.

% Entende-se, aqui, por acessos mediados, todo e qualquer instrumento que favorega
o individuo ao acesso final de uma informagao narrativa. No caso do intérprete, esse
processo ocorre pelo seu existir como mediagéo aquilo que se propde ser acessado; ou
seja, o intérprete como meio de acesso.

91 Cunhou-se o termo, aqui, como verbo para a Narrativa, agdo de constitui-la como signo.

92 A companhia foi fundada em dezembro de 2008, em S&o Paulo, por Ruy Filho, Diego
Torraca, Raianni Teichman e Giuliana Rocha, tendo por perspectiva a criagéo e realizagéo
de espetaculos teatrais que estudassem as linguagens contemporaneas artisticas e
tedricos em filosofia, politica e sociologia.
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A compreensdo de conterna palavra os valores necessarios
para a exposicdo de uma narrativa pode ser confrontada com a pre-
senca da imagem e sua qualidade inerente de construir informa-
¢Oes. Enquanto verbos oferecem a sensac¢do de a¢do e transforma-
¢ao, adjetivos qualificam estados; ou seja, hd muita diferenca se um
personagem pergunta ao outro se aquele estd triste ou se chora,
por exemplo, mas, em ambas as colocacdes, as palavras oferecem
ao espectador, objetivamente, qual o teor do momento e a partir de
qual estado os préoximos instantes devem ser compreendidos.

J4 aimagem é por si s6 a traducdo de uma ideia, e, ao ser
apresentada ao espectador, passa a ser confirmada como informa-
cdo indireta. Isso porque a informacdo pode ser ofertada de duas
maneiras: Direta, expondo nela mesma aquilo que busca apresen-
tar, como uma seta de transito, por exemplo; e Indireta, quando a
informacao é algo a ser encontrada naquilo que se revela, como em
uma fotografia de um encontro.

Quando se pensa o valor da imagem para a narrativa, é
preciso estabelecer, ainda, duas condi¢es: a primeira diz respeito
aquela reconhecida por sua forma real, construida na espacialidade
da cena, e que pode ser descrita objetivamente, como o cenario
ser grande e a iluminagdo escura, por exemplos. Enfim, todas as
ambiéncias plasticas e estéticas pertinentes ao visivel. A segunda
trata da imagem subjetiva produzida no espectador a partir do seu
proprio repertério imagético, sua experiéncia cultural e histérica e
o desenvolvimento dos seus valores, de modo que cada um possui
suas interpretacdes e possibilidades de entendimentos®.

Uma se sobrepGe a outra sem forma dominante, e a soma
entre as imagens construidas na espacialidade da cena e as subje-
tivas advindas do préprio espectador levara a tornar nele cada mo-
mento informacao, estabelecendo seu reconhecimento a partir do
repertério cognitivo e afetivo, conforme citado. A cada nova infor-
macado, 0 percurso argumentativo se consolida como organizagao

193 Sobre as dimensdes da imagem confira SANTAELLA, L. (1997). Imagem: cognigé&o,
semiética, midia. Sado Paulo: Editora lluminoras. 224 p.
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de pensamento®. E, ao final do percurso, ou seja, ao ser definida
para o espectador qual a ultima informacdo, tera ele a possibilida-
de de reproduzir a narrativa para além do mero contar da histdria,
visto que esta é apenas uma parte manifestada do que a narrativa
pode oferecer. Sem a transformacdo da imagem em informacdo,
desta em argumento e, entdo, em estrutura de pensamento, so-
bram ao espectador somente imagens e sensagdes desconexas in-
capazes de atribuir contextos sobre o que revelam. Em trabalhos
propositadamente mais herméticos, isso pode ser um trunfo para
construir perspectivas de ndo-narratividades.

Nos espetaculos da Antro Exposto, todavia, busca-se recu-
perar o encontro discursivo com o espectador, por meio da elabora-
cdo de contextos narrativos reconheciveis, ainda que manifestados
por formas inesperadas.

Em uma leitura mais tradicionalista'®® de como a comu-
nicacdo no teatro ocorre, chegar-se-a a terceira categoria peircea-
na'®. Mas esta, ainda que correta, ndo representa em si a conjuntu-
ra atual em suas especificidades estéticas e técnicas. A terceiridade,
Peirce!” destina a mediacdo, o habito, a memdria, a continuidade, a
sintese, a comunicac¢do e representa¢do. Em todas as qualificagGes
elencadas reside certa observacdo de funcionalidade do objeto,
algo que representa algo no intuito de revelar algo. No caso, o signo
serve-se como representacao da informacao.

94 Entende-se aqui a organizagdo de pensamento como a capacidade de acumulacédo de
informagdes capaz de gerar uma determinada compreenséo critica sobre aquilo que é
apresentado.

%5 A compreensao tradicional do teatro sobre como esse se comunica com o espectador,
quase sempre se limita a qualificar a comunicagéo como sendo a representagdo de algo
ou de uma informacgao, dentro de certos contextos narrativos, buscando maior eficiéncia
ao discurso apresentado no espetaculo. Aquilo que se revela no palco, portanto, traduz,
em certa medida, a informagao necessaria para a compreensao correta da narrativa.

1% Charles Sanders Pierce desenvolveu um sistema de compreensdo dos fenémenos
universais em trés categorias: primeiridade (sentimento imediato sem reflexdo),
secundidade (quando o fendmeno primeiro se relaciona a outro, comparagao, experiéncia
no tempo e espago) e terceiridade.

97 NOTH, W.. (1995). Panorama da semidtica: de Platéo a Peirce. S&o Paulo: Annablume. 150 p.
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No entanto, a narrativa no teatro contemporaneo nao se
dad mais necessariamente por sua terceiridade, mas também, e
sobretudo, pela representacdo de sua terceiridade. Uma espécie
de meta-terceiridade, pela qual a narrativa ndo apresenta mais
uma experiéncia, mas a sintese de uma experiéncia inexistente. O
gue se assiste ndo é a simples transposicdo de algo a algo, mas o
fingir esse movimento, tornando real aquilo que na verdade nao
existe, mas que, ao se revelar, torna-se plausivel de realidade.
Em outras palavras, o signo serve-se como representa¢do de uma
falsa informacdo, cuja manifestacdo em cena torna-o plausivel e
representavel, frente sua possibilidade real de existir, determinando
gualidades suficientes ao material criado, oferecendo ao receptor a
possibilidade de consolidar um pensamento com inicio, meio e fim,
ainda que nele nada seja, de fato, veridico e possivel de verificacao.

Para isso é preciso saborear os ritmos de cada imagem
oferecida, o tempo de suas permanéncias, determinar conflitos
entre a absorgdo cognitiva e a compreensao subjetiva. Cada qual
com suas caracteristicas, cada um com suas aberturas e indicacdes.

Ainda sobre a imagem, é preciso indagar sua forma, seu
reconhecimento. Toda imagem parte de alguma estrutura que
compde sua representacao, e tudo aquilo que se apresenta ao outro
é imagem intencional, aos olhos de quem as recebe. Mesmo um
palco vazio traz a imagem do negro absoluto como representagao
de auséncia propositada. Se iluminado, intensifica-se, ainda mais,
a auséncia, agora explicitada pela exposicdo do espaco cénico
como desprovido de contelddo. Sendo assim, ndo existe o nada no
teatro, apenas a representacdo da escolha por uma imagem, cuja
representacao se da pela compreensdo e expectativa do que nela
falta. A esse existir atribui-se aquionome: CORPO, no sentido mesmo
de matéria, de sua materialidade. Corpo, portanto, é qualquer
organiza¢dao independente capaz de trazer informag¢des novas e
proprias aambiéncia existente; entendendo aqui, ainda, organizacao
como algo preparado, eleito. Uma mesa, um ator, uma palavraouum
foco de luz sdo novos corpos, movimentos de interferéncias sobre a
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ordem da cena, e conduzem, obrigatoriamente, a narrativa a outra
experiéncia. Toda interferéncia, entdo, determina a readequacao da
narrativa original.

Esse processo amplia a condicdo da dramaturgia
tradicionalmente restrita ao dizer e a presenca do ator. Agora, a
dramaturgia - processo de escrita de uma determinada narrativa
em seu formato teatralizado -, ocorre de maneira mais ambigua, se
confrontada aos principios cldssicos!®® de acdo e reacdo, ainda que
a acdo de causa |4 esteja, porém nao explicitada como cédigo de
passagem, mas como signo de interferéncia.

De todo modo, hd sempre um Corpo constituinte da
imagem, ou varios, ou sua auséncia. E é a partir de sua presencga
qgue se reconhece a permanéncia do espaco e tempo dentro do
contexto narrativo da imagem.

A partir do Renascimento, com a inveng¢do da perspectiva,
o Homem ou o Corpo passa a ser o instante inicial de observacdo
do espac¢o’. No teatro, os palcos elisabetanos e italianos levaram
isso em consideracdo na construcdo dos seus edificios. No
contemporaneo, todavia, isso ndo se limita a perspectiva. Had na
ocupacado do espaco cénico por um Corpo seu redimensionamento
narrativo, mais do que a localizagdo estrutural proposta séculos
atras. A maneira como o Corpo conduz a observac¢do do seu entorno
determina a condicdo de sua relevancia. Uma cadeira em meio a um
cenario preenchido por dezenas de outras informacdes é diferente
de sua presenca quando sozinha, por exemplo. E se ao centro ou
canto, muda a maneira como o espectador traduz seu argumento.

Criar uma imagem, entdo, é oferecer também a condicao
narrativa de um Corpo e, através deste, o reconhecimento de sua
localizagdo no tempo, enquanto estrutura simbdlica, mediante sua
permanéncia como informacdo. Por isso alguns vicios tdo comuns,

198 Sobre os principios classicos ver DEDIROT, D.. (1986). Discurso sobre a Poesia
Dramatica. Trad. L. F. Franklin de Matos. Sao Paulo: Editora Brasiliense. 196 p.

9% Sobre os aspectos formadores do Renascimento ver BUCKHARDT, J.. (1991). A Cultura do
Renascimento na Italia. Trad. Sérgio Tellaroli. Sdo Paulo: Editora Companhia das Letras. 448 p.
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como pontuar excessivamente o centro do palco para remeter ao
Corpo (principalmente os intérpretes) e/ou instante sua importancia
maior no contexto narrativo.

Descobrir as possibilidades de traduzir o Corpo numa
imagem é simultaneamente determinar na narrativa a presenca das
auséncias daquilo que ndo é ocupado. Esse jogo, entreo que estd e o
que se ausenta, é mais um delicado processo de construgao ritmica
de sobreposicdo de imagens do que necessariamente a linearidade
da demonstracdao de um argumento. E, novamente, chega-se ao
conceito trazido de Narratividade. Agora, o ritmo narrativo ocorre
na presenca manifestada do Corpo como interferéncia signica, e
ndo na carga psicoldgica acrescida posteriormente a sua admissao.

Entender também o ator como Corpo, necessita ampliar a
compreensdo de sua especificidade. O ator, ao ser introduzido na
cena, traz consigo dupla informacgado. A de ser ele Corpo narrativo,
por ser igual instrumento de interferéncia, portanto aquele que se
coloca em relagdo ao todo e a tudo como presenca; e de ser ele
proprio fontes maiores de construgdes simbdlicas.

Utilizando um exemplo simplista, € como escolher um
ator negro para representar o personagem branco, como fizera
Peter Brook, em sua montagem do cldssico Hamlet, de William
Shakespeare?®. Se olharmos Hamlet como herdi, instrumento de
vinganca e exposicdo da verdade, independentemente dos tantos
outros valores que permeiam sua simbologia no espetdaculo, ter-se-a
0 negro como elaboracdo de um discurso ideoldgico, onde a raca
sobrepde ao personagem original também sua opressao historica,
vingando os preconceitos e se sustentando como manifestagao
vitoriosa, mesmo com a morte como desenrolar narrativo. Aqui, a cor
do ator supera a acdo de representacao do personagem e personifica
sobre ele ecos de um movimento politico, social e cultural.

200 Hamlet € um jovem principe dinamarqués que retorna para casa apds a morte de seu pai.
Em um encontro com o fantasma, descobre que a morte foi, na verdade, um assassinato
acometido pelo seu proéprio tio, agora rei, apos casar-se com a vilva rainha e mae de
Hamlet. O principe decide, entao, vingar-se de todos.
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Agora, imaginado o seu oposto absoluto, tendo Claudio, o
tio de Hamlet, assassino de seu pai e novo rei, como o Unico negro do
elenco, a questdo racial igualmente superaria o personagem, trazendo
complicagGes morais mais dificeis, frente aqueles que enxergariam o
negro como propositadamente escolhido para ser o vildo.

Emambos os casos, isso &€ um redugdo possivel eincontrolavel
de acontecer na leitura do espectador mais interessado em estruturas
simbdlicas. Peter Brook respondeu sobre sua escolha pelo ator
negro para interpretar Hamlet como sendo o melhor preparado
tecnicamente para o papel, ignorando todas essas questdes®®’. Mas
isso ndo foi o suficiente para que criticos, historiadores e publicos
brasileiros ndo tirassem suas préprias conclusées.

Ocorre que o corpo humano acumula tantos outros codigos
simbdlicos que éimprescindivel que ndo sejamignorados, sob a penade
descontextualizar a informagao pretendida, abrigando-a em percursos
argumentativos porvezesantagonicosaoalmejado. O que ndoquerdizer
que um ator com determinadas caracteristicas ndo possa representar
qualquer personagem. Mas que, ao ser introduzido ao espetaculo, é
preciso atentar-se ao fato de que suas particularidades estabelecerdo
interferéncias simbolicas que modificarao a compreensao da narrativa
original. O que pode ser uma interessante qualidade de manipula¢do
do processo de compreensao final.

A essas interferéncias iniciais soma-se a construcao
narrativa do ator como Corpo na imagem, conduzindo a uma
terceira camada simbdlica, na soma inevitavel das duas anteriores.
Portanto, o ator, enquanto especificidade e Corpo, torna-se o
elemento fundamental ao desenvolvimento da Narrativacdo.

Mas é possivel, de fato, eliminar a presenga do ator do
contexto narrativo? A resposta depende do ponto de vista que
se toma. Sim, se entendermos que por Corpo, nucleo simbdlico
narrativo da imagem, qualquer existéncia independente pode
o ser. No entanto, a resposta é negativa, se interpretado a partir

201 Resposta dada a questéo, durante encontro aberto realizado com o diretor e atores em
Sé&o Paulo.
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dos valores de sua auséncia. Qualquer objeto reconhecivel traz
em si a condicdo de existir em relacdo ao Homem. Uma cadeira,
por exemplo, representa a ela mesma, seja um engraxate ou um
rei, a interferéncia qual infere ao ser apresentada, e a auséncia ou
presenca do corpo que a justifica como objeto. Nesse sentido, um
banco de engraxate vazio é simbolicamente diferente a um trono
ndo ocupado, e ambos estabelecem o reconhecimento do ator/
personagem ausente como contextualiza¢Ges de suas existéncias.
Faz parte da normalidade da percepcao de um objeto a traducdo de
sua realidade inerentemente a sua fung¢do. Portanto, se se observar
uma cadeira, ela logo traduz aquele que supostamente a utiliza.

Este aspecto de identificacdo do Corpo se da de forma natural
no espectador. E da biologia do ser humano buscar o reconhecimento
daquilo que Ihe é apresentado. Reconhecer significa mais do que en-
tender, atinge graus de dominancia sobre o contexto modificado.

Contudo, é possivel quebrar o reconhecimento atribuindo aos
valores ordindrios inerentes aos Corpos complexidades narrativas. Em
um exercicio rapido e demonstrativo, pode-se conduzir o observador
ao incerto, a partir de uma narrativa cujas proposicées subvertam as
informacdes originais, como se busca demonstrar a seguir??:

Palco vazio. Blackout. Uma mesa. Blackout. Uma maca so-
bre a mesa. Mudanca de foco de luz. Uma mulher nua caminha atra-
vessando o palco, ela ignora a mesa e a maca. Blackout. A mulher,
ainda nua, é iluminada no proscénio comendo a mac¢a. Mudanca de
foco. Apenas uma faca sobre a mesa. Mudanca de foco. A mulher
aparece molhada por um liquido vermelho no fundo do palco. Bla-
ckout. Apenas a mesa vazia. Blackout. Uma cobra caminha pelo fun-
do do palco. Mudanca de foco. A faca no chdo. Mudanca de foco. A
mulher vestida. Blackout. A mulher matando a cobra com a facae o
sangue espirrando sobre seu corpo no fundo do palco. Mudanga de
foco. Uma velha deixa sobre a mesa uma maca. A mulher se despe

202 ) exercicio foi desenvolvido durante as preparagdes inicias dos atores na Cia. de
Teatro Antro Exposto com a finalidade de ampliar a observagao sobre a narrativa e sua
construgao através de imagens e signos.
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e se banha. Blackout. A mulher encontra na mesa a macga e a morde.
Mudanca de foco. A velha segura a faca. Mudancga de foco. A mu-
Iher estd caida com a mac¢a ao seu lado. Entra um ando. Blackout. A
velha entra, pega a maca sobre a mesa e a descasca. Cortina fecha-
da, luz no proscénio, o ando entra e diz: “era uma vez... uma cobra
gue... invadiu... uma cozinha... onde uma garconete foi... encontra-
da por sua mae... caida... bébada”. Blackout final.

E evidente que a simplicidade da narrativa traz as infor-
macdes de modo primario e dbvio. De uma possivel Eva a Branca
de Neve e desta a garconete; de uma possivel cena de representa-
¢do do pecado original ao desfecho do envenenamento do conto
infantil e um estado de embriaguez; de uma possivel bruxa a uma
velha comendo sua maca e sua possivel maternidade; do ando per-
sonagem de fabula ao narrador de histérias; da serpente do Eden a
um animal selvagem; ndo importa qual o caminho percorrido, cada
imagem traz seu grau de interferéncia com o intuito claro de proje-
tar duvida sobre a narrativa apresentada.

Todavia, os simbolos atuam possiveis tradu¢des de outros
permanentes no imagindrio coletivo. Quem é a mulher ou a velha?
O que faziam ali?, Pode ser explicado ou ndo durante o correr da
narrativa. De qualquer maneira,ambas se preencheram designificados
gue ndo propriamente os trazidos por construcdes psicoldgicas dos
personagens, mas pela exposicao do ator como Corpo no todo da
imagem. Sem a presenca do ator ndo se dard conta dos cddigos
basicos. Mas ele é insuficiente para qualquer explicacdo, ainda que
seja a ponte de acesso até a chegada da préxima interferéncia.

Como segundo exercicio?®, recria-se a cena com uma atriz
negra representando a mulher, um menino no lugar da velha, um
homem branco jovem no lugar do andao e um cachorro substituindo
a cobra. Esse jogo de desconstrugdo e reconstrucao simbdlica é
fundamental para compreensao da duplicidade do ator como Corpo
da imagem. Teremos a possibilidade de terceiras, quartas e tantas

203 Desdobramento e ampliagéo do exercicio inicial, também desenvolvido na Cia. de Teatro Antro
Exposto, como meio de incluir a experiéncia do ator na construgéo de narrativas simbdlicas.
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outras tentativas, ainda, que podem incluir variagdes de ritmos entre
as cenas, alongando algumas, acelerando outras, de iluminacao, de
disposicOes espaciais, de introducdo de sons e siléncios, de falas, de
gestos, de repeticdes de imagens, de falsas repeticdes de imagens,
e assim por diante.

Apresengadoatoremcenadeterminaalgo mais. Acondi¢ao
de sua humanidade estabelece a imagem sua presentificacdo. Ou
seja, o reconhecimento do outro faz com que o contexto narrativo
se localize no instante presente de quem o assiste. E por ser o
ator duplamente informativo?®, é evidente que sua presenca
implica igualmente no reconhecimento do tempo da cena, como
espelhamento do presente do observador.

Conflituosos ou analogos, o presente narrativo e do
observador, atuam também como informacdo sobre as imagens,
determinando-lhes relevancias na construcdo do préprio contexto.
Assim, o espectador é responsavel também pela permanéncia
contextual da prépria narrativa.

O que torna, verdadeiramente, o tempo um processo
dialético, em relacdo a subjetividade das interpretacdes possiveis,
é a acao empreendida na imagem, a maneira como o Corpo se
coloca em estado de presentificagdo do instante narrado. Um gesto
lento em demasia pode desassociar a imagem do presente, por
nao ser esse o comum de uma gestualidade. Mas, também, um
gesto exageradamente comum pode desfavorecer a compreensao
simbdlica daquilo que busca representar, por se fazer banal aos
olhos de quem o observa.

Portanto, é preciso qualificar o que venha a ser a
gestualidade na construc¢do do contexto narrativo. Optou-se, entdo,
por compreendé-la ndo apenas como movimentacao de uma parte
de alguém, como o gesto em apontar, por exemplo, mas toda e
qualquer a¢do que determine, para qualquer qualidade de Corpo,
acumular sub-imagens, de modo a estabelecer na construcdo do

204 Tal duplicidade ocorre na existéncia do ator como Corpo narrativo e por sua qualidade
intrinseca de representar significados préprios, tais como idade, cor, género etc..
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contexto narrativo, micronarrativas proprias e encerradas em
seus proprios percursos. Em outras palavras, sendo Corpo toda e
qualquer existéncia determinante de contextos, Gesto, por sua vez,
aqui, significa toda e qualquer interferéncia sobre o estado inicial de
um Corpo, levando-o a modificar-se e estruturar-se como narrativa.

Um Gesto nao necessita traduzir o contexto ou dar a
informacao linear ao tempo narrativo, mas subverter ou intensificar
pequenos instantes de criacdo simbdlica, estruturados para justificar
a permanéncia ritmica de uma imagem. Lembrando, ainda, que
todo Gesto pressupde escolhas, e, portanto, a sugestdo de tantos
outros ndao-Gestos propositadamente abandonados.

Da mesma maneira que o vazio exibe a auséncia como
poténcia de um Corpo desconhecido, o ndo-Gesto traz a tona a
personificacdo da temporalidade da imagem, e ndo do personagem
ou do Corpo central. O que significa dizer que, ao fim, toda imagem
necessita para si um Corpo, presente ou ausente, nao importa, e
todo Corpo representa o ritmo da prdpria imagem no interior
da arquitetura narrativa, como acesso central a sua informagao,
enquanto o Gesto, por sua vez, presentifica a temporalidade do
Corpo tornando a imagem ritmo de sua prdpria construcao.

E preciso, entdo, olhar o tempo como manifestacdo sobre o
sujeito, com certa abstracdo e concentracdo sobre fundamentos que,
aparentemente, contrariam a normalidade de seu entendimento
comum, afinal, a mecanica do reldgio dependurado na parede
parece provar que o tempo tem sim sua concretude e que discuti-lo
seria uma enorme ‘perda de tempo’.

Mas se for encarado por outra perspectiva, pelo viés do su-
jeito, chegar-se-a ao impasse da ‘manifestacdo’ versus ‘percepcao’.
Quando notado o tempo, este ndo pode mais ser o mesmo, ja que
a propria acdo de perceber esta limitada a consciéncia de sua per-
cepcao, e isso leva milésimos de uma fracdo. Desde a luz refletida
sobre o objeto, seu reflexo na retina, a transposicdo como imagem
no cérebro e seu reconhecimento e interpretacao, tudo leva tempo,
ainda que seja a tal fracdo. Percebe-se algo porque se compreende
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e se decifra aquilo que constitui o signo, ou seja, sua informacao.
Portanto, o que se percebe, na verdade, é o passado da informacao
em si, e nunca sua manifestagao em seu tempo presente: feito es-
trelas observadas, cujo brilho reflete o seu ontem, podendo chegar
a expor sua existéncia mesmo quando nao mais existem.

Entretanto, o que seria o existir, a materialidade presencial
ou a manifestacao reconhecida? Do que importa algo que nao se
manifesta? E do que serve um reconhecimento de algo inexistente?

A existéncia estd na dimensao temporal que se da ao Corpo.
Ao reconhecer nele a prépria manifestacdo do tempo, ele sé pode
ser propriamente real, ainda que a virtualizacdo dessa realidade
dobre o tempo sobre ele mesmo?®. E esse tempo da dimensdo
cosmica alargado pelas distdncias, pode igualmente ser transposto
como o tempo da consciéncia frente a informagdo em si.

Deve-se, entdo, compreender o passado como Unico alicer-
ce concreto de realidade, e renomear a escala temporal, tal como foi
convencionada — passado, presente e futuro —, em Passado Histérico,
Presentificacdo de Passado e Desejo de Passado, respectivamente?%,

No Passado Histérico, mais préoximo ao que se compreende
por passado, meramente, reconhece-se tudo aquilo que foi, teve,
serviu, existiu, fez-se por fatos, sensacdes e emocgdes de toda ordem,
compondo as formulacdes das subjetividades, como que vistas
independentes do préprio sujeito. Algo entre aquilo que constituiu
o individuo até o agora e o que também pode ser encontrado e
reconhecido sem sua presenca no amanha. Pode-se reconhecer
o Passado Historico e seus detalhes turvos, trazé-lo concreto nas
marcas e mudancas, assim como guarda-lo em um didrio distante de

205 Sobre o desdobramento do tempo como deslocamento confira DELEUZE, G.. (1991). A
Dobra, Leibniz e o Barroco. Trad. Luiz B. L. Orlandi. Campinas: Editora Papirus. 244 p.

206 A proposicéo sobre o tempo se consolidar perceptivamente como estado passado advém
de uma compreenséo particular sobre a manifestagao temporal, assim como os termos
empregados. Para maiores observacdes sobre teorias sobre a temporalidade, nos termos
aqui apresentados, sugiro: BERGSON, H.. (2006). Duragdo e Simultaneidade. Trad.
Claudia Berliner. Sao Paulo: Martins Editora. 250 p.
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qgualquer outra fungdo. Esse acimulo de ontem roteiriza a trajetéria
compondo um panorama sistémico organizado de participacdo na
histéria geral formada pelas narrativas individuais e seus encontros e
desencontros culturais, sociais, econémicos, religiosos, politicos etc.

Ja a Presentificacdo de Passado, e ndo mais o presente, faz-
se pela existéncia daquilo que se tornara o Passado Histérico, no
instante em que a percepg¢do se da e se revela real e é ultrapassada,
concomitantemente, conforme os exemplos sobre as estrelas ou o
proprio processo de reconhecimento de informacdes.

Por ultimo, resta entender o que chamamos por futuro. Quan-
do imaginado o tempo, o futuro, este surge através de idealizacbes
positivas ou negativas, e projecdes consequentes aos desejos. Tudo
aquilo que é imaginado para o amanha estd intrinsecamente ligado
as expectativas racionais e subjetivas que formulam possibilidades de
realizagdes, tendo por iniciativa a resolu¢do ou compreensdo de uma
inquietacdo. E ela, a inquietacdo, a forca motriz que leva aimaginagdo a
desejar, antecipar os acontecimentos projetando possibilidades.

Entretanto, a percepcdo dessas projecdes ocorre na
visualizacdo mental de fatos concretos representados, quase sempre,
por agdes e acontecimentos reconheciveis pela subjetividade, afinal,
sdo essas acdes respostas e variacdes limitadas ao repertério da
subjetividade daquele que as idealiza. A limitacdo de representacdo
de um acontecimento se da pela condi¢do inerente de ser qualquer
representagdo a personificagdo daquilo que se apresenta, como
ocorre, por exemplo, na tentativa de imaginar as a¢0es cotidianas do
dia seguinte: acordar, levantar, tomar banho, sair de carro e chegar ao
trabalho. Nenhuma dessas imagens se da sendo pela representacdo
de sua a¢do em processo de acontecimento, como se as assistissemos
em plenos instantes de suas ocorréncias. Portanto, o individuo é
incapaz de imaginar o futuro como futuro. Esse sempre se revela como
acontecimento presente, em seu instante de acdo; ou seja, limitado a
criacdo idealizada, a partir do suposto encontro vivencial com a mesma.
A percepgao do futuro, por conseguinte, manifestacao que surge em
certa busca pelo amanh3, deve, enfim, ser entendido como sendo o
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Desejo de Passado, o desejar representado durante a presentificacao
imaginaria do passado, idealizado pelas proprias inquietacdes.

Retomando a observacao de ser o Gesto, na qualidade
de acdo constituinte da temporalidade da imagem, o instrumento
de reconhecimento do presente na ambiéncia do espetaculo e
do espectador, e, compreendido ser o presente a percep¢ao do
passado em seu tempo de construgao, conclui-se que o Gesto,
em sua propria natureza de movimento, aprisiona o instante ao
passado, ao realizado, ao feito, ao anterior.

A soma simbodlica possivel estrutura-se a partir da vontade de
compreensao do préprio repertério organizado. Ou seja, a poténcia do
Gesto ndo estd apenas na sua capacidade de presentificar o contexto
narrativo, ou na consolidagao do reconhecimento do passado pela exa-
cerbacdo da Presentificacdo do Passado, oferecendo ao observador o
reconhecimento da existéncia de uma temporalidade narrativa, mas
na abrangéncia simbdlica possivel de se construir para o outro certa
antecipacdo do que ha de vir, do futuro, dos proprios desejos, portanto.

Biopolitica

Compreendido que a qualidade de uma narrativa se
da pela capacidade de expor as informagbes ao espectador, e
gue essas sao estruturas advindas da consolidacdo de signos, e,
ainda, que toda imagem é composta por um nucleo denominado
aqui por Corpo, seja ele um objeto ou préprio ator, cuja estrutura
consolida no tempo sua acdo, faz-se necessario avancar ainda
mais e compreender que todo desejo é, antes de uma vontade, a
manifestacdo de uma falta limitada pelas possibilidades concretas
de participatividade e pertencimento®’. Mesmo quando se deseja
a solidao, se deseja, de fato, distanciar-se ou ndo pertencer a algo.

207 Sobre as relagbes de participagdo e pertencimento na construgdo do individuo, ler
BAUMAN, Z. (2003, 2005).
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Sendo assim, é intrinseco ao desejo, sua condi¢cdo de relacionar o
individuo e a sociedade. A partir dessa relacdo, e propriamente a
maneira como passa a ser exercida, entende-se aqui por biopolitica.

Foi Michel Foucault, em 1974, no Rio de Janeiro, durante
sua conferéncia sobre medicina, que cunhou o termo?®. Para ele, o
capitalismo ndo havia conseguido gerar a privatizacdo da medicina,
como era de se esperar, mas a socializacdo do corpo. A maneira
como esse e a introducdo da biologia passaram a possibilitar
indugGes politicas, ndo sé através da medicina, levou Foucault a
rever o corpo como realidade biopolitica, uma vez que muitas das
acOes estratégicas do capitalismo agiam sobre ele.

Em um segundo momento, 1976, o termo volta no texto
intitulado “Direito de morte e poder sobre a vida”. A biopolitica
reaparece como parte de um contexto mais profundo denominado
por Biopoder, pelo qual o autor passa a analisar os principios de
soberania histdrica, até meados do século 18, e a troca de paradigma
nos séculos seguintes. O filésofo apresenta duas estruturas oposta de
entendimento sobre vida e morte, fundamentadas por tais principios,
diferenciando o poder soberano por suas qualidades em faz morrer e
deixa viver, do Biopoder que, por sua vez, faz viver e deixa morrer.2%

Foucault também vai defender que vida e morte ndo sao
fendmenos naturais na ambiéncia politica, mas possibilidades de
atuacoes do poder?®, O soberano, dada sua posicdo absoluta sobre

208 Conferéncia citada em PELBART, P. P.. (2009). Vida Capital: Ensaios de Biopolitica. Sdo
Paulo: Editora lluminuras. 256 p.

299 No poder soberano, aquele que detém o poder, tem a capacidade de agir sobre o outro de
modo definitivo, inclusive sobre sua vida. Uma vez que seu poder implica na imposigao
da morte ao outro, cabe-lhe a decisdo em deixa-lo viver ou ndo. Ja no Biopoder, a decisdo
se aplica sobre o outro pela necessidade de sua existéncia para manutengao do sistema.
Isso significa fazer com que o outro viva o maximo possivel, até o instante em que
sua utilidade seja menos interessante, permitindo-lhe, entéo, a possibilidade da morte.
Essa diferenga marcou a passagem de uma sociedade onde o individuo era submetido
as vontades do soberano para a atual, na qual a existéncia do individuo mantém as
caracteristicas de sustentagéo do poder.

219 PELBART, P. P. (2009).
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os demais, possui a capacidade de decidir sobre o viver do outro, ja
que Ihe cabe o poder da decisdo em matar. Com o tempo, a relagdo
de poder se modifica frente as novas necessidades trazidas pelo
desenvolvimento socioecondmico que obriga a estimular o outro a
viver, para servir de instrumento ao alcance de especificos objetivos. A
guerra é um dos exemplos trazidos pelo tedrico, pelo qual demonstra
a passagem do poder soberano ao Biopoder, o que significa dizer
gue as lutas deixam de ser tentativas de manutencdo das soberanias
dos Estados e passam a ocorrer como meio de garantir a prépria
sobrevivéncia dos individuos e dos coletivos aos quais pertencem.
Agora, o individuo esta no centro de sua decisdo, e cabe ao Estado
encontrar novos mecanismos para influenciar o individuo.

E pelo principio novo de se fazer o outro viver que a biopo-
litica estrutura afirmag®es mais particulares para mobilizar o outro
como elemento estratégico, gestando, desapercebidamente, sobre
novos aspectos da vida da populagdo, desde seu nivel de saude, sua
longevidade, até sua qualidade de existir e mortalidade, e ndao mais,
como outrora, pela afirmativa de sua dominancia, apenas.

Comparando biopolitica e disciplina, ambos aspectos consti-
tuintes do Biopoder, Foucault?'! argumenta que a disciplina se limita a
buscar reger o outro de maneira individualizada, através de vigilancia,
treino, punicdo etc., enquanto a biopolitica se da no agir sobre os pro-
cesso préprios da vida, de maneira massificante e totalizante. Con-
cluindo que, agora, a vida, e, portanto, a qualidade do viver, e seus
mecanismos passam a existir nos calculos de poder, é que o Biopoder
justifica-se como instrumento para agir e transformar.

Parece evidente que Foucault ndo deu o passo mais claro a
seguir, o de ser o Biopoder, acima de tudo, a maneira moderna de se
manter fixos sistemas de soberania. Suas ideias transitaram no conflito
de uma dualidade definida que nao se contaminava. E foi Giorgio Agam-
ben?? quem lhe deu a continuidade, ampliando a proposicdo foucaltiana

211 idem.

212 Fjlosofo italiano, formado em direito, responsavel pela tradugéo da obra completa de Walter
Benjamin para o italiano, atua em areas como filosofia, teoria literaria e politica (biopolitica).
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para o desenvolvimento de um novo conceito, o de Vida Nua?'®. Obser-
vando na histdria que a sustentacdo do poder ocorre entre o fato da vida
e as formas de vida, Agamben (2010) propds a investigagao do viver, a
partir do aspecto de que nem tudo no individuo pode ser analisado ape-
nas pelo poder; e de haver, em certos graus, a perspectiva do existir o in-
dividuo, ao mesmo tempo submetido ao soberano e ao arbitrio préprio.

O que Agamben apresentou, entdo, é a condicdo do
individuo, desde o inicio, relacionando-se com o poder num estado
de excecdo®™, ou seja, através da necessidade de se legitimar
estruturas de seguranca que implicam na descaracterizacdo das leis
e direitos, como meio de manutenc¢do do poder e sua organizacao
da ordem. Por isso a necessidade politica de agir sobre o sujeito de
maneira diferente no contemporaneo, quando a Vida Nua, o hiato
residual entre a soberania e o Biopoder, passa a ser valorizado como
manifestacdo de independéncia. Resta a politica assumir a Vida Nua
como laténcia que deve ser submetida por outras condi¢des, por
isso a transformacdo da soberania histérica em biopolitica.

O paradigma de ser o corpo a nova estrutura de construcado
do politico pode ser bem explicada a partir de concepc¢des do
fildsofo Francis Wolff?'>. O autor traca quatro possibilidades sobre
0 que venha a ser o homem. A primeira, alicercada em desenhos
essencialistas, a partir da cosmologia, busca traduzir o homem
por sua esséncia fixa e eterna, sua caracteristica de ser vivente,
tanto quanto os animais e deuses, mas diferenciada por tracos
especificos. Tragos esses que o diagnosticam como um ser politico
ou por ser racional ou, apenas, por sua capacidade em falar. Dentro
da visdo hierarquica do cosmos, portanto, o homem atua como

213 Confira em AGAMBEN, G. (2010). Homo Sacer: o Poder Soberano e a Vida Nua. Trad.:
Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG. 197 p.

214 Confira em AGAMBEN, G.. (2004). Estado de Excecgéo. Trad. Iraci D. Poleti. Sdo Paulo:
Editora Bomtempo. 142 p.

215 Professor de filosofia na Ecole Normale Supérieure, em Paris, em modelo apresentado
durante o ciclo de conferéncias realizado por Adauto Novaes para o encontro teérico e
filoséfico Mutagbes: a condigdo humana, realizado no SESC, em 2008.
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intermedidrio entre o céu divino e a terra natural. Essa concepcao,
em diversos niveis e maneiras, dominou a concep¢ao do humano,
sobretudo, durante a antiguidade e o periodo medieval?°.

A segunda possibilidade, contrariando a anterior, inicia-
se com Decartes e sua revisao dos valores antigos, através do
pensamento cartesiano e a dindmica de uma observacdao do homem
a partir da mecanica. Nela, o homem passa a levar em conta que
temos acesso apenas a nossa consciéncia e, ainda que seja, em
alguma instancia, a unido entre alma e corpo, o homem se opde
a natureza pelo pensamento, dominando as estruturas naturais
mediante o desenvolvimento e uso da técnica e das ciéncias.

Para a terceira, ja na segunda metade do século 20, sdo as
ciéncias humanas as responsaveis em atribuir um novo olhar sobre
o que venha a ser o homem. Naquele instante, o homem deixou
de ser absoluto e ultimo, senhor de si e da natureza, passando a
ser compreendido como objeto possivel dentro dos conhecimentos
positivos, como: a histdria, sociologia, psicanalise, etnologia, eco-
nomia etc., gerando a ilusdo maior de que o homem é transparente
a si mesmo, é aquilo que se revela ser e nada mais.

Wolff chega ao século XXI e aos novos paradigmas
cientificistas, apontando o cognitivismo como aspecto central na
descoberta do que venha a ser o homem. A nova proposta critica
e se opde a tudo o que histérica e socialmente se oferece, como
a cultura, linguagem articulada, o simbdlico etc., rebatendo com a
necessidade de compreendé-lo apenas pelo natural e bioldgico. E
termina com a indagacdo de que se nao existe mais humanidade
definivel, visto que as quatro possibilidades histdricas de concepc¢do
coexistem ao tempo, sobre o que podem fundar os valores que nos
determinam? Pela politica ou pela moral?

A biopolitica parece ser a resposta mais objetiva do nosso
tempo a questdo, por tudo o que aqui se apresentou anteriormente

216 Para saber mais sobre as transformagdes da concepgdo humana do periodo classico ao
medieval confira LE GOFF, J.. (2006). Em busca da Idade Média. Trad. Marcos de Castro.
Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira. 224 p.
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como argumento desse novo sujeito e da permanéncia da Vida
Nua como estado de exceg¢do sobre a soberania; ou seja, por sua
capacidade em observar o individuo introduzido ao meio como
instrumento de construgao do préprio meio que o reflete.

Aos poucos, histdrica e esteticamente, a mesma proposta
de uma nova organizacdo sdcio-politica que se baseie na biologia,
avancga para se tornar questdao definitiva também na ambiéncia
artistica?’’. Se recuperada a passagem do suporte artificial e
planejado em materiais diversos para o préprio corpo do artista
como suporte, encontrar-se-d3o 0s caminhos decisivos para as
linguagens contemporaneas nas artes visuais e cénicas, sobretudo.

Os movimentos e escolas artisticas do pds-Guerra, as
denominadas Vanguardas Modernas, buscaram construir suportes
alternativos para a construgdo conceitual, determinando novas
gualidades estéticas. Os artistas passaram das telas e materiais ao
uso do espaco e do préprio corpo como expansao de discursos. Agir
sobre a prépria pele, por exemplo, implicava na dessacralizagdo da
arte e do artista, fundindo em um sé gesto as duas instancias. Nasce
dai alguns dos principais argumentos das artes contemporaneas,
quando o conceito passa a ser o elemento artistico, e ndo mais a
gualidade técnica. Nas artes cénicas esse processo também ocorre
na transposicdo do intérprete para sua condicdo de performer,
guando ele préprio é personagem e representacdo de si préprio.

Por esse aspecto, a ampliacdo do desejo como ineréncia de
participacdo e pertencimento, estabelece também a pertinéncia da
Vida Nua como manifestacdo a ser continuamente conquistada, visto
que todo resultado efetivo de contraposi¢cdo do individuo ao poder
geranesse a qualidade de se renovar agindo sobre o préprio individuo.
E esta a condicdo implicita da nova estrutura da ordem politica, social
e artistica. O que significa afirmar que, em certo sentido, toda criacdo
artistica, necessariamente, da-se pela busca de um desejo por aquilo

217 Sobre as transferéncias dos suportes bidimensionais para as manifestagdes artisticas
tendo o corpo como suporte ver GOLDBERG, R.. (1999). Performances, I'art en action.
Paris: Editions Thames & Hudson. 240 p.
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gue ndo se encontra explicitado ou determinado por cddigos comuns
de existéncia, mas mais préximo a condicdo humana de sua biologia.
Em outras palavras, a criacdo &, antes de tudo, a manifestacdo de um
desejo suportado na ambiéncia da Vida Nua, ainda que inconsciente
e aleatoriamente, determinando ao artista sua condicdo de ser mais
do que um artesdo de conceitos e estruturas estéticas narrativas, mas
a manifestacdo discursiva da ambiéncia biopolitica na qual se insere,
ainda que nada sobre politica ou sociedade esteja diretamente
representado em sua arte.

Associando essa questdo ao fazer teatral, reunindo-as aos
conceitos aqui ja apresentados no inicio, chegar-se-a a proposicdo
de ser, entdo, a acdo cénica metdfora de uma experiéncia social;
estabelecendo, ainda, por definicdo, ser a acdo cénica quaisquer
movimentos constituintes da formacao do Gesto em um Corpo para
o desenho de uma imagem narrativa.

Retomando, ainda, o conceito de meta-terceiridade, sobre
a qualidade do teatro fingir a veracidade de um informagao possivel
e ndao mais apenas representar a realidade como transposicdo
para o palco, fica evidente que as a¢des cénicas podem e devem
igualmente fugir da condi¢do de sua narragao literal. Portanto, uma
vez gerada a ac¢do e, por conseguinte, o Gesto, este pode inverter o
principio da mimese aristotélica, propondo-se imagem real de um
Corpo inventado, plausivel, porém desconhecido.

Ao traduzir a realidade para movimentos e expressoes
identificdveis como naturais, ainda que falsas, oferece-se ao
espectador a ampliacdo de sua percepg¢ao ao vocabulario simbdlico
gue constitui e determina a apresentacao da sociedade, tal qual ele
a conhece e reconhece. Deste modo, o que se oferece ao espectador
é mais do que a prépria narrativa, e sim o experienciar a realidade e
a sociedade de maneira adversa ao cotidiano.

E importante assegurar que este principio nada tem a ver
com estilos ou linguagens, nem a favor ou contra, seja pela escola re-
alista, seja pela pds-dramatica, pelo teatro-danca, teatro performati-
co, épico, enfim, nada disso é posterior ao colocado nessa relagdo de
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construcdo de vocabulario simbdlico social. Tanto faz a estética pela
qual se aplique a experiéncia, visto ndo se tratar de uma busca pelo
desenvolvimento de uma linguagem especifica, mas de proposicées
ao ator como norte de seu existir no desenvolvimento do espetaculo.

Assim sendo, pensar o ator como Corpo, signo de
interferéncia narrativa, com suas duas qualidades de significacdo,
é, também, pensa-lo como discurso politico. O que significa, ao fim,
tornar a presenca do ator mais do que uma estrutura simbdlica,
mas a prépria simbologia da presenga de um argumento biopolitico.

Ha de se diferenciar aqui as potencialidades da introducao
da politica como discurso no contexto cénico. No nivel mais
pragmatico, a politica se associa a cena na permanéncia ideoldgica,
no interior de uma dramaturgia clara, objetiva, com intencdes
doutrinarias e especificidades de discursos, onde os personagens se
colocam representantes das contradicdes e supostas verdades que
se nomeiam pela trama.?®® Essa qualidade de trabalho necessita,
guase que inerentemente, de um momento histdrico para que o
respirar explicito de um discurso direcionado seja alternativa para
salvaguardar condi¢des humanas distorcidas, como uma ditadura, por
exemplo, ou a dominancia de um sistema econdmico nao igualitario.

Em um estrutura menos ideolégica, a politica pode se
dar no espetaculo como atribuigdo reflexiva moral e/ou ética, sem
gue o resultante seja opinativo, limitado a trazer julgamentos e
observacgdes de todos os lados envolvidos, sem qualquer expectativa
de solucionar a questdo. E evidente que nessa qualidade de
dramaturgia, a narrativa ganha aspectos mais indiretos, simbdlicos
e metafdricos. Nao se fala exatamente do que se esta falando, mas
se revela indiretamente o problema e n3do a resposta.?*?

218 Como pode ser percebido nas pegas de Bertolt Brecht ou, para nos incluirmos, na
dramaturgia de Gianfrancesco Guarnieri, por exemplo.

219 Se pensarmos na literatura de Anton Tchekhov, ha mais nas entrelinhas do texto
da estrutura politica comportamental de sua época, do que aquilo que ao publico é
representado pelos personagens.
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No nivel seguinte - e aqui ndo ha qualquer tentativa de
qualificar um em sobreposicdo de eficiéncia ou relevancia ao outro,
apenas processar um meio de distinguir as possibilidades -, tem-se a
estética como atribuicdo politica. Nesse sentido, entdo, essa proposicdo
se aproxima mais do que venho desenvolvendo neste texto.

Toda experiéncia estética exige do receptor certo grau de
envolvimento, mesmo que a contragosto, por estar diretamente ligada
a seu instinto natural de sobrevivéncia, como afirmado anteriormente.
Ocorre, nesse encontro ou embate, o deslocamento critico daquele
gue observa, no sentido de ser impossivel livra-lo da necessidade de
julgar. Qualquer opinido, duvida, favorecimento ou negacao, ao que a
cena apresenta, implica na imediata posicao do espectador, a partir da
experiéncia de vida formada por suas certezas, valores e crencas.

Toda escolha, por fim, ainda que instantanea, pressupde
sua carga emotiva de julgamento. E conduzir o espectador a ela
pela via estética do espetdculo, abre outros tantos canais de
envolvimento, tornando a relagdo/encontro algo mais profundo e
duradouro. Uma palavra pode ser substituida por seu sinébnimo, na
conversa de bar com amigos, ao trazer a experiéncia daquilo que foi
assistido. Uma imagem, no entanto, necessita pleno envolvimento e
negociacdo, mesmo para sua negagdo. E nesse aspecto, sobretudo,
gue a manifestacdo estética se coloca, fundamentalmente, politica,
ao exigir do espectador seu posicionamento, para compor junto a
ela o tratamento dialético necessario a formacdo de argumentos.
E todo e qualquer posicionamento, seja sobre o que for, &, antes,
a manifestagdo primeira, em seu estado mais ordindrio possivel,
a construcdo de formulacdes politicas, ja que implica envolver as
proprias crengas na defesa de sua organizacao.

Cabeaoator, portanto, simbolizaroutraduzirourepresentar
o espetaculo, trazendo a ambiéncia biopolitica pela perspectiva dos
proprios personagens, o que significa ndo mais entendé-los como
identidades especificas mimetizadas nas pessoas comuns. E preciso
gue o personagem seja a propria persona biopolitica de sua época,
ao contrario do apelo em se ter o desenho de um personagem
distante e independente realocado numa circunstancia politizada.
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E nessa especificidade que reside o conflito de ambos
aparentarem ser a mesma coisa, 0 que é equivocado. S3o duas
circunstancias distintas em proposi¢oes conceituais e estéticas: ter
o ator como representacao biopolitica e ter o ator como meio de
representacao de personas biopoliticas.

No primeiro caso, ator como representacao, ele proprio é
a atuacdo biopolitica, como ja descrito anteriormente. No segundo,
ator como meio biopolitico, hd a sobreposicdo inevitavel sim,
entre o ator e personagem, mas é o personagem que representa a
biopolitica, como simbologia, signo, personificacao...

A ineréncia do ator como representacdo biopolitica ndao
impede que o personagem ali apresentado seja absolutamente
tradicional e histdrico. Esse ator, como defendido aqui, o é por
sua qualidade bioldgica, humana, pelas condicdes de possuir, tan-
to quanto qualquer outro, aspectos especificos de Vida Nua inde-
pendentes a sua vontade ou circunstancia. O que o diferencia das
outras pessoas, dos espectadores, por exemplo, é também o fato
de somar essa condi¢ao a quaisquer simbologias de que venha a
se aproximar ou apresentar.

Essa condi¢do biopolitica do ator exige revisitar os proprios
principios trazidos de Vida Nua. Lembrando que, dentro da perspecti-
va do conceito, o poder é incapaz de analisar tudo em um individuo, e
que este se relaciona com o poder manifestando sua independéncia,
enquanto convive seu arbitrio com a soberania imposta, assim deve
também se dar o ator; ou seja, submetido a consciéncia de ser o es-
petaculo o soberano, uma vez que nada é maior que o trabalho, mas
com a esperteza de saber agir dentro da rigidez de uma criac¢do fina-
lizada. Essa independéncia, portanto, ao ser percebida pelo especta-
dor é o suficiente para aproxima-lo do ator como individuo. Sendo
qualquer escolha uma agao politica, o ator, por conseguinte, constroi
ao agir/trabalhar sua ressignificacdo biopolitica.??°

220 |magine um espetaculo de Robert Wilson, por exemplo. Nele, o ator é introduzido na cena
como Corpo, e mesmos os seus Gestos sdo desenhados a partir das vontades do diretor.
O que sobra, entdo, de possibilidade para que o ator possa arbitrar sua independéncia?
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Quanto ao ator como meio de personas biopoliticas, a
organizacdo se amplia para novas sobreposicdes de interesses. E preciso
gue ator se atente para a condigao de caber ao personagem representar
os valores que foram trazidos por Agamben (2004) de independéncia e
busca de um estado de excecdo, ainda que submetido ao poder. Logo,
cabe mais ao dramaturgo essa fungao, do que, necessariamente, ao
ator. E essa passa a ser a maior diferenca. Enquanto no primeiro ator a
biopolitica se manifesta nele, através da construcdo do discurso por ele
mesmo, no segundo, manifesta-se através dele, portanto, descolado
em primeiro grau de sua capacidade de intervir, uma vez que cabe ao
dramaturgo determinar sua estrutura final.

Se o ator busca essas mindcias todas, apenas voltado a uma
pesquisapessoal, contradiza condicdo de seraconstrucdo biopoliticaum
processo de agregacao do outro. Ela se consolida sim naindividualidade
do sujeito, mas com a perspectiva de ser uma consolidacdo de sua
presenca na estrutura coletiva. Ou, como dito antes, pela busca de um
sentido mais amplo e eficiente de participatividade e pertencimento,
tanto do outro quanto da comunidade.

E importante se atentar que o outro nada mais é do que
a reflexibilidade politica do sujeito projetado, e, como bem explica
o socidlogo polonés Zygmunt Bauman??!, toda comunidade é em
si excludente, pois determina seu pertencimento ao ambiente
escolhido, assim como também sua impossibilidade de existir
aquelas cujos interessantes sdo conflitantes ou insociaveis.

Por isso, é preciso preparar o ator ao reconhecimento do
outro e da ambiéncia biopolitica que se almeja alcancgar. Nao apenas
na forma ou no tratamento estético em si, mas, sobretudo, na

O mais intimo de sua condigéo bioldgica, talvez: a prépria respiragdo? Entdo que seja
assim, para validar o radicalismo do exemplo. Ao provocar dissonancias com a imagem
rigida, através da sutileza de sua respiragéo, seja no pontuar as inspiragdes e expiracdes
em lugares ndo demarcados, seja na intencionalidade de criar conflitos com os préprios
ritmos gestuais, a estranheza provida de sua originalidade, demarca sua identidade e
estabelece os valores de suas escolhas.

22

BAUMAN, Z.. (2003). Comunidade, a busca por seguranga no mundo atual. Trad. Plinio
Dentzien. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 144 p.
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conducgdo do reconhecimento dos conceitos especificos envolvidos
no percurso narrativo. Somente desta maneira, o ator poderd
chegar, de fato, a se colocar como Corpo consciente e partir deste
para servir a um projeto mais elaborado de Narrativacao.

Na Cia. de Teatro Antro Exposto essa relacdo com o intérprete
é colocada de muitas maneiras. Da sugestao de leituras aparentemen-
te desconexas ao material investigado na sala de ensaio as conversas
tedricas e conceituais; das discussGes politicas despojadas de valores
ideolégicos aos encontros de observac¢oes de casualidades e circuns-
tancias banais; da intencionalidade de gerar no outro desejos e estra-
nhezas ao convivio com certa qualidade de incerteza provocada. Enfim,
se é possivel ser reducionista com a quantidade de possibilidades, diria
que, em geral, a busca na preparagdo do intérprete na companhia esta
mais direcionada a submeter o individuo ao encontro com seus limites
de convivéncia com o outro, de maneiras emocional e politica, do que
propriamente pelo treinamento corporal.

Eevidentequetrataretreinarocorporequerolharainvestigacio
cénica proposta mais atentamente, ainda que, no caso da companbhia,
isso se dé como segunda parte do processo. Por hora, é possivel dizer
gue a preparacdo em si do sujeito e ndo do intérprete (o profissional
ator), envolve, ainda, a observacdo de outras complexidades, visto que
as bases tedricas e argumentativas dos espetaculos do Antro nunca
permeiam a bibliografia teatral, mas reflexdes contemporaneas em
filosofia, sociologia, politica, histdria, ciéncias cognitivas, semidtica, artes
visuais, entre outras disciplinas especificas surgidas pelas necessidades
de cada criacdo. A comecar pela prépria busca do que venha a ser,
realmente, Complexidade, em seus aspectos tedricos.

Complexidades Sistémica e Processos Entropicos

O homem busca estabelecer principios de organiza¢es
norteadores de suas relacdes com o meio e o outro, como a ordem,
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periodicidade, previsibilidade, harmonia e simetria, aspectos esses
fundamentais para gerar a si préprio estados de equilibrio e controle??.
No entanto, a sociedade, através de seus integrantes, pela constituicdao
das diferentes interpreta¢des do que cada um desses aspectos venha
a significar, visto a impossibilidade de reduzi-los a mecanismos e
estruturas definitivas, organiza-se acima de qualquer critério possivel.
Ocorre, entdo, um processo continuo de entropia, pelo qual
a sociedade consegue se estabelecer, gerando outra qualidade de
organizacao, denominada pelo médico, bidlogo e professor de biofisica
argelinoHenriAtlan por Ruido??. Atlan, que desenvolve, ainda, pesquisas
nas areas de cibernética e termodinamica, além de aproximag¢des com
as teorias da complexidade, tem no Ruido um dos pontos centrais de
suas teorias, estabelecendo, a partir dele, uma reflexdo sobre a auto-
organizacdo dos seres vivos. A teoria trata a condicdo de ser toda
organizacdo de um sistema definida pela quantidade da informacdo
variada no tempo, estabelecendo como principios para as varia¢des
possiveis trés aspectos: a ordem de repeticdo da informacdo, a
ordem da novidade e o seu parametro de inércia frente ao que lhe
é apresentado. Nesse sentido, aponta o fato de ser todo sistema
auto-organizado, a partir da presenca do Ruido, por este aumentar
a condicdo aleatdria do sistema original, modificado em maior grau
a partir do aumento de variedade na informacdo acumulada. Cada
Ruido estabelece a necessidade de uma nova organizagdo, portanto,
aumentando a qualidade de complexidade dos sistemas e também da
entropia, e assim sucessivamente, dentro do que a fisica denomina
por incerteza entropica, quando se conhece os estados sistémicos
envolvidos, contudo, ndo as derivagGes organizacionais resultantes.
Essa qualidade de agdo indeterminada no existir do Ruido sobre
0 meio é o que foi denominado anteriormente, aqui, por interferéncia
narrativa na introducdo e existéncia de um novo Corpo a estrutura inicial.

222 Confira em VIEIRA, J. A.. (**°®). Ontologia: Formas de Conhecimento — Arte e Ciéncia uma
Viséo a partir da Complexidade. Fortaleza: Expresséo Grafica e Editora. 108 p.

223 ATLAN, H.. (1992). Entre o Cristal e a Fumaca. Trad.: Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor. 272 p.
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Nos dois extremos dessa relacdo entrdpica entre os sistemas,
tem-se a redundancia total dos sistemas envolvidos, em uma circula-
ridade de autorrecriagdo e contaminag¢dao, denominada por entropia
nula, e sua oposicdo absoluta, entropia maxima, na qual a redundancia
é nula entre os sistemas, gerando impossibilidades de se refazerem ou
reiniciarem aos modelos absolutos originais. E o que identifica Jorge
de Albuquerque Vieira, docente em Comunicacdo e Semidtica na PU-
C-SP, entendendo, ainda, que a redundancia ocorrida entre estruturas
complexas &, na verdade, mediana, estabelecendo, portanto, um esta-
do entroépico de contaminacgao, ressignificacdo, mas também de manu-
tencdo das caracteristicas particulares de cada sistema confrontado?*.

O homem, por sua vez, como sistema especifico, lida com
os demais sistemas através do seu reconhecimento simbélico. Por
isso captura os signos como estruturas de informagdo. No entanto,
signos sdo tradugGes indiretas do real,?”® atuam de maneira a
representar o real sem necessariamente o ser, podendo determinar
a maneira como individuo acessa a prépria realidade. Uma vez
gue o que se acessa é intermediado pelo signo, acessa-se, entdo,
semioticamente o real, ndo a totalidade de sua complexidade.

Pela Teoria Geral dos Sistemas??® pode-se chegar aos para-
metro derivativos da entropia ocorrida entre os sistemas reais e 0s
sistemas signicos, fundamentais para a compreensao da Complexi-
dade. Sdo eles: composicdo, conectividade, estrutura, integralida-
de, funcionalidade e organizacdo. (VIEIRA, 2008).

Quando se fala em Complexidade, todavia, refere-se a mani-
festacdo de conteudos signicos mediante o crescimento dos fluxos de
informacdo e evolugdo do teor de entropia; em outras palavras, maior
interseccdo entre os conteudos, gerando novas informacgdes na produ-
¢do de novos signos. A Complexidade, por sua vez, pode ocorrer de

24 VIEIRA, J. A.. (2008).

225 Para compreender melhor sobre a representagéo do real, ZIZEK, S.. (2008). A Visdo em
Paralaxe. Trad.: Maria Beatriz de Medina. Sao Paulo: Boitempo Editorial. 512 p.

226 |niciada pelo bidlogo Ludwig van Bertatanffy, a partir da década de 1950, a teoria busca
sistematizar meio de integragéo entre as ciéncias naturais e sociais.
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duas maneiras: ontolégica, referindo-se a prépria complexidade exis-
tente nas coisas, portanto pertencente ao mundo objetivo e suas in-
formacdes diretas, e semidtica, como a amplitude determinada pelo
observador a um signo, inerente a representagao das coisas e o estabe-
lecimento de leituras particulares sobre as informacdes contidas.

De modo geral, o que a Teoria da Complexidade tenta com-
provar é que a existéncia de um sistema esta sempre em relacdo a ou-
tros sistemas, de maneira a se recompor como organizagao e propo-
sicdo, gerando o mesmo movimento aqueles com quem interagem,
estabelecendo, ao fim, um sistema Unico composto pela pluralidade
dos sistemas iniciais em constantes interferéncias ou jogos de aceita-
¢do e problematizacdao dos Ruidos participantes. (VIEIRA, 2008).

A evolucdo tratou de adaptar o cérebro humano para o cres-
cente fluxo de informacgdes geradas pelas diferencas, diversidades e
pela prépria acdo do ambiente sobre ele, como forma de propiciar
maior capacidade em lidar com sistemas complexos. (VIEIRA, 2008).

Contudo, a percepcdo dessas complexidades, limita-se a
certos niveis de dificuldades pelas préprias qualidades e possibilida-
des dos aparelhos cognitivos humanos. Ndao enxergamos no escuro,
por exemplo. E isso € menos uma necessidade, pois desenvolve-
mos, desde sempre, qualidades de iluminar artificialmente espacos
sem qualquer luminosidade prépria, seja pelo uso do fogo ou ele-
tricidade, do que um defeito cognitivo. Outros animais, em ambien-
tes completamente escuros, sequer desenvolveram a necessidade
bioldgica de ver, mas ampliaram outras qualidades de percepgdes
cognitivas em outros instrumentos que nao os olhos. A conclusao,
entdo, é que a Complexidade, em seu estado absoluto, é percebida
somente pelo conhecimento tacito, ou seja, por qualidades impos-
siveis de serem ditas ou escritas.

Viera (2008) alerta sobre o fato de ser toda escrita e fala, ou
seja, toda expressdo manifestada em palavras, a construcdo de defi-
nicbes, e estas, portanto, movimentos intralinguisticos, uma vez que
um termo s6 pode ser expresso por outros termos ja definidos. Levada
essa condicdo para a propria compreensdo sobre a Complexidade,
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ver-se-a que, na qualidade tacita de seu reconhecimento, faz-se ela
informacao também fora do alcance de elabora¢des neocorticais.

Por fim, como a Complexidade serve a preparacao do ator
nos termos aqui apresentados? Dada maior diversidade no fluxo de
informagdes provenientes da complexidade sistémica que o individuo
vivencia na atualidade, e compreendendo a necessidade intralinguistica
de Ihes atribuir novos tradutores semidticos mais sofisticados para
estabelecer maior complexidade semidtica ao representado, ou seja,
igual verticalizacdo do teor subjetivo das informacdes, faz-se necessario
ao individuo a elaboragdo de planos mentais complexos, em que nem
sempre a representac¢ao se coloca como imagem objetiva, ainda que
possam representar algo possivel de existir no mundo objetivo.

Transpondo areflexdao, como semelhante, em certo sentido,
ao conceito apresentado de meta-terceiridade e a capacidade
do teatro contemporaneo de representar a possibilidade de uma
realidade e ndo o real como traducao direta, é possivel trazer o
conceito de Complexidade mais préximo ao fazer teatral. Definindo
a Complexidade como sendo toda estruturagdo das informagdes
mediante o processo de entropia entre os sistemas operantes,
de modo a exigir sua exposicdo pela utilizacdo de signos mais
sofisticados, pelo que se pode entender como o contexto cénico
ajuda a desenvolver os principios da Narrativacao.

Estd na estética a possibilidade de ativar simultaneamente
diversos sistemas de operagao simbdlica, que denominados aqui
como estético-narrativos: da iluminagdo a sonoridade da trilha;
da plasticidade do cenario a materialidade da indumentaria; do
ator propriamente ao processo de apresentacdo de definicGes
necessario as escolhas dramaturgicas.

Espetaculos mais objetivos constroem a organizacdo dos
sistemas estético-narrativos de duas maneiras: ou funcional ou
hierarquica. Na primeira, a funcionalidade dos sistemas determina o
grau de sua dominancia sobre os demais. E o caso, por exemplo, de um
espetaculo de Antunes Filho*”, cuja centralidade se coloca na perspectiva

227 Um dos mais importantes diretores de teatro brasileiro, iniciou seus trabalhos no TBC-
Teatro Brasileiro de Comédia, passando, em seguida, por uma breve temporada por
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da histéria encenada, impondo, sobretudo nos trabalhos mais recentes, a
sequencialidade dos sistemas por sua capacidade em servir tal principio.
Ou seja, primeiro o texto ou assunto ou os nortes dramaturgicos;
depois o ator como presentificacdo da estrutura dramaturgica; entao
a iluminagcdo como necessidade de preparagdo espacial a presenca do
ator, a ambientacdo cenografica ou espacial, incluindo ai o desenho
narrativo elaborado com a ocupacdo do palco pelos intérpretes; depois
a ambientagdo sonora; por ultimo, a indumentaria, ainda que esta
esteja em desenvolvimento junto ao processo de construgao estética
dos atores, porém menos relevante ao todo e, quase sempre, limitada a
representagao dos personagens. Esse processo pdde ser acompanhado
por mim durante a preparacao da estreia do espetaculo Foi Carmem...??,
durante o festival de Curitiba??®, quando o diretor permitiu a presenca de
alguns convidados na plateia. De certa forma, os trabalhos apresentados
pelo diretor refletem a légica de sua observagao funcionalista, limitando-
se a estruturar os sistemas estético-narrativos a servirem ao sistema
Unico gerado pela fusdo das funcdes da dramaturgia e do ator.
Diferentemente, a segunda maneira propde hierarquizar
propositadamente os sistemas estético-narrativos. Por exemplo, al-
guns trabalhos de Frangois Tanguy, junto a companhia francesa Théa-
tre du Radeau, cuja proposicao inicial estabelece, anteriormente a
investigacdo artistica, a ordem dos sistemas. No caso do espetaculo

trabalhos comerciais. Em 1978 encena Macunaima, a partir da obra de Mario de Andrade,
estabelecendo novos parametros de encenagdo e atuagdo para o teatro brasileiro. O
diretor é célebre também pelas montagens das pecgas de Nelson Rodrigues, reconhecido
como 0 mais inventivo e auténtico encenador de suas obras.

228 Diregado de Antunes Filho com o elenco fixo do Centro de Pesquisas Teatrais — CPT,
no qual é diretor geral e artistico. O espetaculo apresentava Carmem Miranda frente
aos conflitos, buscas e soliddo durante sua transformacéao artistica. Falado em fonemol
(estrutura vocal criada e desenvolvida pelo diretor), a auséncia de texto claro, permitia
total encontro com as questdes, sem a necessidade de qualquer representacéo realista e
psicologizacdo da personagem. O espetaculo foi apresentado no Japéo, antes de entrar
em temporada em Sao Paulo.

229 Criado em1992 por Leandro Knoplholz e Carlos Eduardo Bittencourt, o festival se
consolidou como espago de referéncia a novos artistas e a apresentacao de trabalhos e
artistas consagrados.

323



TEATRALIDADES: DA PEDAGOGIA DA IMAGEM AO SUJEITO BIOPOLITICO

trazido ao Brasil, Coda*°, Tanguy explicava iniciar seu processo criati-
vo pelo interesse em trabalhar os aspectos narrativos a partir de uma
materialidade especifica, no caso as qualidades de transparéncias.
Para isso, estruturou a ordem dos sistemas estético-narrativos da se-
guinte maneira: cenografia, de onde surgiria a primeira indicacdo nar-
rativa, através da elaboragdo de planos de transparéncias, materia-
lidades, acabamentos e possibilidades de movimentacdo estrutural,
depois a iluminagdo como ambiéncia de formalizar espagos de trans-
paréncias, em seguida a trilha sonora, como amplitude de contexto
dramatico a cada instante da narragdo gerada na soma entre cendrio
e luz, depois a palavra, o texto, na propriedade de sua experiéncia
sonora e sobreposicao de informagdes, para s6 entdo chegar ao intér-
prete, contudo o submetendo, ainda, a ideia de figuras-personagens
e suas representac¢des pelas indumentarias, para, por ultimo, definir
guais os atores responsaveis a servirem esteticamente a concretiza-
¢do das figuras idealizadas.

E relevante dizer que tanto Antunes Filho quanto Francois
Tanguy sofisticam suas metodologias de maneira profundamente
estética, mesmo por principios processuais distintos.

Ha, evidentemente, outras possibilidades pelas quais os sis-
temas estético-narrativos se confundem e ndo podem ser definidos
por suas fungdes ou hierarquias, mas, sim, pela capacidade em am-
pliarem o processo de entropia entre os sistemas, como bem reali-
zam os diretores José Celso Martinez Correa®! e Antonio Araujo2.

2% Espetaculo dirigido por Frangois Tanguy com o Théatre du Radeau, apresentado durante
o Festival de Teatro de Curitiba 2005 e Sesc Belenzinho (Sdo Paulo).

21 Fundador em 1958 do Teatro Oficina, é diretor, dramaturgo, ator e compositor; Zé Celso
fez do teatro instrumento de luta contra a ditadura militar brasileira na década de 60 e 70,
criando espetaculos histéricos como Gracias Sefior, Roda Viva e O Rei da Vela, influéncia
fundamental para o surgimento do Tropicalismo, movimento depois liderado por Caetano
Veloso e Hélio Oiticica.

232 Fundador do Teatro da Vertigem, o diretor e também professor na ECA-USP; sua proposta
de criagao é considerada referéncia do que se denominou por Teatro Colaborativo, sendo,
sistematicamente, convidado a lecionar em instituigbes estrangeiras.
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Zé Celso parte da plasticidade como meio de costurar organi-
camente todas as possibilidades de interagdo entre os sistemas estéti-
co-narrativos. A comecar pela proposta arquitetonica do teatro, onde o
espectador, necessariamente, precisa se mobilizar para ter acesso visu-
al a todos os espacos utilizados pelos atores e as informagdes?®. Talvez
sua maior ousadia, o espetaculo A Terra?* - baseado no capitulo homo-
nimo do livro Os Sertdes, de Euclides da Cunha, cuja qualidade é sua
extensa descricdo das especificidades geograficas do sertdo nordestino
-, resolve com exceléncia a necessidade de desenvolver um alto grau
de entropia entre os sistemas estético-narrativos, para superar a des-
cricao literdria e transforma-la em signos narrativos, incluindo ai o ator
como Corpo estruturante das imagens abstratas de rios, solos e tem-
pos. Ndo ha meramente uma funcdo para cada sistema, mas, pode-se
dizer, contribuicdo simbdlica; tampouco uma hierarquia explicita, salvo
a permanéncia do ator como exposicao maxima de teatralizacdo. Mas
esta € uma ineréncia imposta pelo teatro como linguagem.

Ja Antobnio Araujo, por sua vez, explode essas mesmas qua-
lidades no tratamento dos sistemas estético-narrativos exacerbando
a ambiéncia em que se abriga. O trabalho do Teatro da Vertigem?”,
grupo de qual é fundador, trata a entropia entre os sistemas exponen-
cial, gerando a falsa sensacdo de ser nula sua redundancia simbdlica.
No seu trabalho mais audacioso, o espetaculo BR3¢, o publico é con-
vidado a seguir a jornada dos personagens a bordo de embarcaces e
acompanhar o desenvolvimento narrativo, enquanto navega pelo rio

233 Reformado pela arquiteta Lina Bo Bardi em 1984, o Teatro Oficina foi elaborado como uma
passarela, tendo em suas laterais andaimes para a acomodacao do publico, distribuidos
em diversos andares. O espacgo integra, ainda, a relagdo com o exterior, através de um
teto movel e janelas que percorrem uma das laterais.

23 Primeiro espetaculo de uma série de cinco montagens; transforma as descrigbes euclid-
ianas em momentos cénicos sensoriais, em que o espectador é convidado a vivenciar
conjuntamente aos atores.

235 Fundado em 1991, o grupo estabeleceu novas metodologias de criagao de espetaculos e
mecanismos de produgédo, através da realizagédo da Trilogia Biblica, quando realizou os
trabalhos em locais alternativos: Paraiso Perdido (no interior de uma igreja), O Livro de
J6 (nas ocupagdes de um hospital) e Apocalipse 1,11 (nas dependéncias de um presidio).

%% Diregdo de Antdnio Araujo e texto de Bernardo Carvalho, 1993.
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Tieté?*. A amplitude do inesperado e o redimensionamento proposto
aos sistemas estético-narrativos fazemcom que as exigéncias de cada
sistema seja ignorada frente ao impacto do que passa a ser vivido.
Nesse sentido, portanto, ndo ha o reconhecimento da funcionalidade
de cada sistema, apenas como estrutura técnica, ainda que cada um
aja demasiadamente sobre a construcdo da imagem, para que essa
pareca simples ao espectador e esconda toda sua elaboragdo também
estética. Assim como a hierarquia, se colocada, desaparece frente a
imponéncia da estruturacdo necessaria a realizacdo do trabalho.

Os quatro exemplos trazidos servem ao intuito de revelar,
por diferentes estratégias, as complexidades pertinentes as constru-
¢Oes narrativas no contemporaneo. Sendo a narrativa a combinagao
entre as acdes cénicas em sua forma sequencial, e estas, metaforas de
experiéncias sociais, conclui-se que, a acao cénica, por si s6, pode ser
compreendida também como composi¢cdao de narrativas complexas.
O que significa dizer que a qualidade do Gesto e, por conseguinte, do
Corpo, na elaboragdo da imagem, é estruturante na consolida¢do dos
signos biopoliticos e sua representatividade na ambiéncia estética.

237 O rio corta a cidade de Sdo Paulo em uma de suas mais importantes marginais, atraves-
sando quase todo o Estado. Hoje, em processo de recuperagéo, é inutilizavel a qualquer
atividade frente o alto teor de detritos urbanos e esgoto.
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