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gFERAL, Josette. Além dos limites. Teoria e prdtica do teatro. Tradugédo
de J. Guinsburg [et al.], Sdo Paulo: Perspectiva, 2015.

'\Porque Féral e suas reflexdes sobre
teatro e performance na minha pesquisa

Entrei em contato com esse nome através de Paul Zumthor que cita Josette Féral no
seu livro “Leitura, performance e recepgdo” (2007) falando de “audicao performativa”, ou
seja, a possibilidade de recriar um espaco do outro, de teatralidade performativa no grau
mais baixo de performance, ou seja em auséncia. Nessa perspectiva, a criagdo desse
espacgo ndo é factual, mas é circunstancial, ou seja, podem ocorrer circunstancias que
possibilitam essa abertura de um espaco ficticio — mental — a espera de que algo
acontega ou presenciando acontecimentos.

Ainda uma leitura silenciosa de um texto, onde haja uma Unica pessoa lendo
mentalmente, pode, segundo Zumthor, recriar esse espago de expectativa préprio da
performance teatral. Essa afirmagdo me impulsionou a reflexdo, acrescentando alguns
outros elementos: ainda que a afirmagdo de Zumthor esteja inserida em um tecido de
pensamentos bem articulados, para mim ela “sozinha” continua sendo inconsistente para
levar a afirmagdo de que “a leitura mental” de um texto é capaz de criar uma situagdo de
“audicao performativa”. Pois, a final lemos tudo e qualquer texto acabaria sendo de
alguma maneira performatico. Assim, para mim o ponto é entender porque algumas
escritas literarias podem ser definidas performaticas e porque outras ndo. Quais sdo os
elementos para além desse citado pelo Zumthor que fazem de uma escrita algo da ordem
da performance, pois a rigor o problema metodoldgico existe: ndo ha corpos presentes.

Cheguei, portanto, a seguinte conclusao (?), mais de que conclusdo poder-se-ia se
chamar de elaboracéo inicial:

@ E verdade que a escuta pelo leitor da prépria voz lendo pode ser funcional
para a recriagdo de um espago acustico de ordem performatica; isso
especialmente quando o texto é caracterizado por uma tendéncia melopeica,
que realga os elementos intrinsecamente performéticos do verbal, a partir das
figuras de som. lIsso, porém, ndo é suficiente p para definir um texto
performatico.

Decidi entao de investigar esse segundo ponto:
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@ Se fala muitissimo em escritas performaticas, escrita e intermidialidade, novos
suportes da escrita, de literatura nos campos expandidos e me parece que
nesse viés eu possa investigar como e porque uma escrita pode se dizer
performatica para além da afirmacao de Zumthor, segundo a qual “cada leitura
é a escuta de uma voz. Meu processo de investigagdo envereda entao por esse
caminho: entender de que maneira a escrita de alguns autores
contemporaneos, no caso, Nuno Ramos mais que outros, pode ser definida
performatica.

Recorri entdo a fonte citada por Zumthor, o livro de Josette Féral “Além dos limites:
teoria e pratica do teatro”, aqui fichado. Me dei conta que nessa fonte encontravam-se
algumas elabora¢bes que eu, como pesquisadora, j& tinha feito na minha tese de
doutorado, porém ampliadas na perspectiva de quem conhece muito bem teatro e
performance (o caso da nossa autora). Achei muitas questdes que me parecem centrais
para esse caminho de investigagdo que enveredei e que foram citadas em seguidas, estas
serdo resumidas nos pontos a seguir:

@ um texto performatico expressa agdo e ndo o produto, expde elementos no
“seu devir”, expde a obra sendo feita;

@ uma situagao de performance cria o espago do outro no qual hd sempre
elementos se comunicando — um espaco de alteridade;

@ com a performance ndo pode haver busca por sentido, mas sim uma vivéncia
do tempo presente e eu acrescento uma vivéncia do tempo presente no corpo
(no nosso caso leitor, ja que se investiga o lado performatico do verbal); fala-
se entdo em imediatidade da acdo;

@ a arte da ordem da performance prevé sempre um reajuste da relagdo entre
percepcao e cognigdo constantemente renegociado, e eu acrescento, isso
especialmente quando os procedimentos estéticos usados exigem novas
epistemés para abordar as leituras;

@ o que faz a originalidade, especialmente da performance, e da arte no geral é
o grau de imprevisibilidade, de inesperado das estruturas.

Todos esses pontos estdo sendo desenvolvido em relagdo a escrita verbal e
especialmente a obra de Nuno Ramos, ou seja, como se podem interpretar e entender do
ponto de vista de uma performance de um material verbal os elementos acima listados.
Essas reflexdes estdo sendo objeto de um artigo.

Todos os pontos acima listados serdo desenvolvidos também pensando um aspecto
da filosofia espinosiana, os afetos e as afegdes do corpo. Ou seja, como essas escritas
performaticas podem afetar o corpo contradiscursivamente, criando assim variagdes da
capacidade de pensar e agir dos leitores — a partir exatamente de uma afecao do corpo.
Serd também aberta uma reflexdo para pensar se essas variacdes nas capacidades de
pensar e agir dos leitores podem ter um peso politico, j& que os textos performaticos,
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descontruindo a primeira fungao ordenadora, disciplinadora e unificadora da linguagem
verbal organizada abrem fissuras para novas formas de sentir que exigem novas
epistemologias para entender e organizar saberes ou, quem sabe, desorganiza-los do
ponto de vista da epistemologia classica.

Um post-scriptum e algumas outras referéncias de leituras citadas por Féral:

Uma coisa que tem confirmado a minha intengdo — advinda de uns insights que eu
como leitora tive — em trilhar esse caminhos dos estudos performaticos e teatrais para
melhor entender a obra de Nuno Ramos, é um depoimento de Nuno Ramos dado em
ocasido de uma  entrevista dada a TV  Tutameia ~em = 2020
(https://www.youtube.com/watch?v=6iAYG7NR4eQ Acesso em 29 de junho 2021), na qual
ele mesmo confirma essa sua abertura para o teatral no seu processo de criagdo como na
altima performance coletiva Carreata em marcha a ré
(https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2020/08/carreata-em-marcha-a-re-une-arte-e-

protesto-contra-bolsonaro-na-paulista.shtml?origin=folha Acesso em 23 junho 2021)

realizada com um grupo de atores.

Um livro de Nuno Ramos que para mim sinaliza um marco nessa trajetéria
performatico teatral que caracteriza tanto a obra pléstico-instalativa e performética quanto
a escrita é Adeus, cavalo (Sdo Paulo: lluminuras, 2017).

GOLDBERG, Roselee. A arte da performance do futurismo ao presente. Tradugdo de
Jefferson Luiz Camargo. Lisboa: Orfeu Negro, 2007 [1988 data de primeira publicacao].

RUFFINI, Franco. Teatro e boxe. L'”Atleta del cuore” nella scena del Novecento. Bologna:
[l Mulino, 1994.
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Citagdes diretas do livro:

Dir-se-ia que o século XX colocou em xeque as certezas do teatro e das outras artes, se é
que se pode falar assim. (...)

Desse modo, com o texto sofrendo ataques e ndo podendo mais garantir a teatralidade
da cena, era normal que os homens de teatro comegassem a se interrogar sobre a
especificidade do ato teatral, especialmente porque essa especificidade parecia, a partir
dai, fazer parte de outras praticas como a danga. a performance, a épera.

A emergéncia da teatralidade em outros espacos que nao o teatro parece ter por corolario
a dissolugdo dos limites entres géneros e das distingdes formais entre as praticas: da danca-
teatro as artes multimidia, passando pelos happenings, a performance, as novas
tecnologias, é cada vez mais dificil determinar as especificidades. A medida que o
espectacular e o teatral passaram a fazer parte de novas formas, o teatro, repentinamente
descentrado, foi obrigado e se redefinir. A partir dai, perdeu suas certezas.
Como entdo definir a teatralidade hoje? E preciso falar de tratralidade, no singular, ou de
teatralidades? no plural? A teatralidade é uma propriedade que pertence em sentido
proprio e Unico, ao teatro, ou pode investir, paralelamente, o cotidiano?

E uma qualidade (no sentido kantiano do termo) pré-existente ao objeto em que se aplica.
a condicdo de emergéncia do teatral?

Ou seria antes a consequéncia de um determinado processo de teatralizagdo dirigido ao
real ou ao sujeito? (FERAL, 2015, p. 82).

Reelaboracéo introdutiva antes da citacao:

No paragrafo “A teatralidade como propriedade do cotidiano” Féral mostra como o efeito
teatro, a criagdo de um espago para alteridade ndo dependa de uma encenacao stricto
sensu. A escritora alega varios exemplos 1) um cenério ja pronto, porém sem atores 2) uma
escaramuga dentro do metrd, onde porém ha atores que se revelam no final 3) uma mulher
sentada olhando os homens que passam (“O simples exercicio do olhar inscreve essa
teatralidade, colocando a gestualidade do outro no espacgo do especular” p. 86). Mostra
através do exemplo que onde had uma intengdo, ha teatralidade. A semiotizagao do espaco
pode ser construida tanto pelos “produtores” de um espaco de teatralidade, quanto pelos
espectadores, ou seja alguém que coloca uma intengdo na sua relagdo com um
determinado espaco (real, visual, imaginado).

do exemplo final...

(...) pode-se depreender uma importante conclusdo: a teatralidade ndo pode relacionar-se
a natureza do objeto que investe — o ator, o espaco, o objeto, o evento; também nao se
restringe ao simulacro, a ilusdo, as aparéncias, a ficcao, ja que pudemos apreendé-la em
situagbes cotidianas. Mais que uma propriedade, cujas caracteristicas seria possivel
analisar, € um processo, uma producao relacionada sobretudo ao olhar que postula e cria
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outro espaco, tornando espaco do outro — espaco virtual, é claro — e da lugar a alteridade
dos sujeitos e a emergéncia da ficgdo. Esse espaco resulta do ato consciente tanto do
proprio performer (no sentido amplo do termo: ator, encenador, cendgrafo, iluminador e
também arquiteto) — e esse é o sentido dos dois primeiros exemplos -, quanto do
espectador cujo olhar cria uma clivagem espacial de onde surge a ilusao; olhar dirigido,
sem distingdo, a eventos, comportamentos, corpos, objetos, espago cotidiano e também
ficcional — e isso tem relagdo com nosso ultimo exemplo.

A condigdo da teatralidade seria, portanto, a identificagdo (quando é produzida pelo outro)
ou a criagao (quando o sujeito a projeta sobre as coisas) de um outro espaco, espaco
diferente do cotidiano, criado pelo espectador que se mantém fora dele. Essa clivagem no
espaco é o espaco do outro, que instaura um fora e um dentro da teatralidade. E um
espaco fundador da alteridade da teatralidade. (FERAL, 2015, p. 85-86).

Portanto, nessa etapa da nossa reflexdo, a teatralidade ndo aparece como uma
propriedade, mas como um processo que indica “sujeitos em processo”: aquele que é
olhado — aquele que olha. E um fazer, um vir a ser que constréi um objeto antes de investi-
lo. Essa construgao é resultado de uma dupla polaridade, que pode partir tanto da cena e
do ator, quanto do espectador. (FERAL, 2015, p. 87).

Portanto, em principio a teatralidade aparece como operacao cognitiva e até mesmo
fantasmatica. E um ato performativo daquele que olha ou daquele que faz. Cria o espago
virtual do outro, o espaco transicional referido por Winnicott, o espaco liminar mencionado
por Turner, o enquadramento evocado por Goffman. Permite ao sujeito que faz, e aquele
que olha, a passagem daqui para outro lugar.

O que quer dizer que a teatralidade ndo tem manifestagdes fisicas obrigatérias, nem
propriedades qualitativas que permitam reconhecé-la com exatidado. Ela ndo é um dado
empirico. E uma situagdo do sujeito em relagdo ao mundo e a seu imaginario. E essa
situacdo das estruturas do imaginario, fundadas sobre a presenca do espago do outro, que
permite o teatro. Ver a teatralidade nesses termos coloca a questao da transcendéncia da
teatralidade. (FERAL, 2015, p. 88).

Elaboragdo minha: Mas o que faz a teatralidade do teatro: Ator, jogo, ficgéo.

retoma cit.

Mas esse corpo ndo é apenas performance. Posto em cena, posto em signos semiotiza
tudo que o rodeia: o espaco e o tempo, a narrativa e os didlogos, a cenografia e a musica,
a iluminagdo e os figurinos. Introduz (cria?) a teatralidade em cena. Quanto menos é
portador de informagdo e saber, quanto menos leva em conta a representagdo, ndo
assumindo mimese, mais fala da presenga do ator, do imediatismo do evento e de sua
propria materialidade.

Exibindo enquanto espaco, ritmo, ilusdo, opacidade, transparéncia, linguagem, narrativa,
personagem, atleta, o corpo do ator é um dos elementos mais importantes da teatralidade
em cena. (FERAL, 2015, p. 93).
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Portanto, o jogo implica uma atitude consciente da parte do performer (tomado aqui em
seu sentido geral: ator, encenador, cendégrafo, dramaturgo...todos eles participam),
realizando-se no aqui e agora de outro espaco que ndo o cotidiano, visando a realizagdo
de "gestos fora da vida corrente”. (...)

Além disso, o jogo é codificado ai a partir de regras especificas que se relacionam, por um
lado, com as regras do jogo em geral (enquadramento cénico, outro espaco, liberdade no
interior dessa moldura, ostensdo, transformagédo, transgressdes), e por outro com regras
mais especificas que é possivel historicizar, na medida em que ddo conta de estéticas
teatrais diferentes de acordo com épocas, géneros e praticas especificas. Essas regras
imp&em uma moldura de agdo no interior da qual o ator pode tomar certas liberdades em
relacdo ao cotidiano.

Essa moldura ndo é cénica, como poderia pensar (moldura fisica que pertence, com
frequéncia, ao dominio do visivel), mas uma moldura virtual, aquela que o jogo imp&e com
suas constri¢des e liberdades. (FERAL, 2015, p. 94).

Enquadramento teatral — Ervin Goffman.

A teatralidade ndo emerge ai como passividade, olhar que registra conjuntos de objetos
teatrais (de que seria possivel enumerar as propriedades), mas como dinamica resultado
de um fazer que sem duvida pertence de forma privilegiada ao teatro; mas a teatralidade
também pode pertencer aquele que se apossa dela pelo olhar, quer dizer, o espectador.
(FERAL, 2015, p. 95).

Espaco cotidiano Espaco de representacao

Real Ficcao
Simbdlico Pulsional

o. 111

Quando as trés clivagens operam e se superpdem, permitem que um objeto, um evento e
uma acdo sejam considerados “teatrais”. Elas constituem os fundamentos da teatralidade
e sao também suas estruturas constitutivas, o que permite propor a seguinte definicdo do
conceito: a teatralidade nao é uma propriedade, uma qualidade (no sentido kantiano do
termo) que pertence ao objeto, ao corpo, ao espago ou ao sujeito. Ndo é uma propriedade
pré-existente nas coisas. Nao espera ser descoberta. Nao tem existéncia autbnoma. S6
pode ser apreendida enquanto processo e deve ser atualizada em um sujeito ao mesmo
tempo como ponto de partida do processo e como sua conclusdo. Resulta de uma vontade
deliberada de transformar as coisas. Impde aos objetos, aos eventos e as agdes um ponto
de vista constituido por varias clivagens: espago cotidiano — espaco da representacao, real
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— ficgdo, simbdlico - pulsional. Tais clivagens impdem ao olhar do espectador um jogo de
disjungdo-unificagdo permanente, uma friccdo entre esses niveis. No movimento incessante
entre o sentido e seu deslocamento, entre o mesmo e o diferente, surge a alteridade no
interior da identidade, e a teatralidade nasce. (FERAL, 2015, p. 112).

Performer, quer seja num sentido primeiro “de superar ou ultrapassar os limites de um
padrdo” ou ainda no sentido de “se engajar num espectaculo, num jogo ou num ritual”,
implica ao menos trés operagdes, diz Schechner:

1. Ser/estar, ou seja, se comportar;

2. Fazer. E a atividade de tudo o que existe, dos quarks, aos seres humanos;
Mostrar o que se faz (ligado a natureza dos comportamentos humanos). Esse consiste em
apresentar-se como espectaculo, a mostrar (ou se mostrar). (FERAL, 2015, p. 118).

3.

Austin e Searle: verbos performativos executam uma agéo

Trata-se da ideia que valoriza a agdo em si, mais que seu valor de representagdo no sentido
mimético do termo. (FERAL, 2015, p. 117).

Derrida serd o primeiro a prolongar tal nogdo introduzindo nela um fato importante, o de
sucesso ou malogro. Mesmo se o essencial da reflexdo desse ultimo recaia sobre a escrita
enquanto obra performativa por exceléncia, ele afirmara que a obra, para ser realmente
performativa, pode ou nao atingir os objetivos visados. A reflexdo de Derrida marca um
redirecionamento na evolucdo do conceito de performatividade, na medida em que ele
afirma que a agdo cotidiana no enunciado performativo pode ou néo ser efetiva, portanto,
na medida em que essa observagdo se torna um real principio inerente a prépria natureza
dessa categoria de locugdo. O “valor de risco” p “malogro”, tornam-se constitutivos da
performatividade e devem ser considerados como lei. (FERAL, 2015, p. 122).

O performer desfaz o sentido univoco — de uma imagem ou de um texto — a unidade de
uma visdo Unica institui a pluralidade, a ambiguidade, o deslize do sentido — talvez dos
sentidos — na cena. esse teatro procede por meio da fragmentagdo, paradoxo,
sobreposicao designificados (Hotel Pro Forma), por meio de colagens-montagens (Big Art
Group, intertextualidade (Wooster Group), citagdes, ready-mades (Weems, Lepage).
Encontramos as noc¢des de descontrucdo e disseminacdo e deslocamento de Derrida.
(FERAL, 2015, p. 122).

A escrita cénica ndo é mais hierdrquica e ordenada; ela é construida e cadtica, ela introduz
o evento , reconhece o risco. Mais que o teatro draméatico, e como a arte da performance,
é o processo, ainda mais que o produto, que o teatro performativo coloca em cena: Kantor
praticava ja esta antecipacdo da obra sendo feita; Lepage a coloca no centro de sua
conduta de criador. (FERAL, 2015, p. 124).
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Se a arte da performance se dispersou nas numerosas praticas performativas atuais, ela o
fez em maior grau do lado norte-americano, anglo-saxdo, dever-se-ia dizer, mas também
flamengo, belga, briténico, italiano, suico, alemao. Uma das principais caracteristicas desse
teatro é que ele coloca em jogo o processo sendo feito, processo que tem maior
importédncia do que a produgdo final, mesmo quando esta for meticulosamente
programada e ritmada, assim como na performance. O desenrolar da agdo e a experiéncia
que ela traz, por parte do espectador, sdo bem mais importantes do que o resultado final
obtido. (FERAL, 2015, p. 131).

No teatro performativo, o ator é chamado a “fazer”, a “estar presente”, a assumir os riscos
e a "mostrar o fazer”, em outras palavras, a afirmar a performatividade do processo. A
atengdo do espectador se coloca na execugdo do gesto, na criagao da forma, na dissolugdo
dos signos e em sua reconstrucdo permanente. Uma estética da presenca se instaura.
(FERAL, 2015, p. 131).

A performance nao gosta do teatro e desconfia dele. O teatro, por sua vez, ndo gosta da
performance e se distancia dela. Existe entre essas duas artes uma desconfianga reciproca.
Tudo coloca a performance do lado das artes plasticas: sua origem, sua histéria, suas
manifestacdes, seus lugares, seus artistas, seus objetivos, sua concepcdo de arte, sua
relagdo com o publico. (FERAL, 2015, p. 135).

A origem reconhecida é pictérica, escultérica, arquitetural, musical, literaria. Ela é
raramente e, por assim dizer, jamais teatral, como se o teatro fosse uma forma de
decadéncia que espreitava as artes plasticas. E assim que Roselee Goldberg ignora
voluntariamente performances teatrais que se aproximam, no entanto, muito nitidiamente
do teatro: assim os efémeros de Jodorowski, o delirio de Arrabal, os espectaculos de Bob
Wilson ou, mais préximas de noés, as performances de Valere Novarina. (FERAL, 2015, p.
135).

Nos anos 1980, era possivel falar na proximidade da performance e do género teatral.
Nessa época escrevi, alids, um texto que se intitulava “Performance e Teatralidade” e
conclufa pela teatralidade da performance e sua aproximagdo evidente do fenémeno
teatral. (...) Observa-se concomitantemente um aprofundamento das praticas e, ao mesmo
tempo, o que se poderia chamar uma “instalacdo” na performance. (FERAL, 2015, p. 136).

Vindos a performance de horizontes muito diferentes (musica, pintura, danga, escultura,
literatura, teatro), os performers integraram progressivamente em suas criagdes as midias
e a tecnologia moderna, a tal ponto que essas novas tecnologias constituem hoje uma das
caracteristicas essenciais da performance dos anos de 1980 embora os titulos diversos e
com uma maior ou menor intensidade. (FERAL, 2015, p. 137).

A performance se propde, com efeito, como modo de intervencdo e de agdo sobre o real,
um real que ela procura descontruir pro intermédio da obra de arte que ela produz. Por



Irma Caputo - Pds-doutorado 2020/2021 - Faperj /Irma Caputo
P per) P

Irm a Ca pUtO Da escrita para a phoné: estudo comparado da produgdo literdria e da

Notas e ﬁchamentos obra pldstica de Nuno Ramos. Supervisor: Paulo Henriques Britto

isso ela vai trabalhar em um duplo nivel, procurando de um lado, reproduzi-lo em fun¢édo
da subjetividade do performer; e, de outro, desconstrui-lo, seja por meio do corpo -
performance teatral — seja da imagem — imagem do real que projeta, constréi ou destréi a
performance tecnoldgica. Em caso como no outro, a imagem nunca é fixa e o performer;
a manipula a sua vontade a sua vontade, conforme a instalacdo que estabeleceu em tal
lugar. (FERAL, 2015, p. 137).

p. 1398 sobre a teatralidade da performance, elenco de artistas;

Estd ai uma das primeiras caracteristicas da performance: a recusa do signo em proveito
da manipulagdo de objetos, a permitir o liame com um real imediatamente operatério. O
performador ndo constréi signos, ele faz. Ele ndo é na agdo, e o sentido emerge do
encontro de todos esses fazeres. Assim Rachel Rosenthal, ao golpear, o cranio, no seu jogo
de atuagdo, nao representa uma personagem, do mesmo modo que nao representa Rachel
Rosenthal martelando-se a cabeca; sua acdo é bem real e é preciso toma-la sem distancia.
A denuncia reside ai na realidade de tal violéncia: violéncia do gesto, violéncia do verbo
(...)Toda a forca da performance estd nessa convicgdo que ela consegue insuflar no
espectador. Nao ela ndo representa. Nés estamos na imediatidade da acdo. Nés estamos
aqui no dominio do sério. Nada ¢ ficticio. Os objetos, as a¢bes, os seres, o tempo mesmo
sdo reais. (FERAL, 2015, p. 141).

Ndo ha a bem dizer surpresa, apenas uma espera mais ou menos longa, curiosa, e a
questao: “O que ele estd fazendo? Porque ele estd fazendo isso? O que ele quer dizer?
Até onde ele poderd ir? Por quanto tempo podera ficar nisso?” e depois a interrogacao
angustiada: “Por que estou ai? Quanto tempo minha paciéncia vai aguentar? O que ha
realmente para se ver?”

A palavra importante aqui é “ver”. Tudo se passa na performance ao nivel do olhar. Nés
estamos no dominio do especular (e ndo do espetacular) e da espera. Espera do
acontecimento, espera de ser impregnado pelas coisas, espera que permite aos sentidos,
as sensagdes, entrar em atividade, espera simplesmente que aquilo acabe. O espectador
nao embarca, ou raramente o faz. Ele ndo se deixa levar. Ndo ha ai efeito catartico como
no teatro, mesmo nos momentos de extrema violéncia, porque ndo ha jogo de
representagdo propriamente dito, porque ndo ha corpo lidico, porém um corpo sério a
experimentar seriamente no real. (FERAL, 2015, p. 142).

Isso nos conduz a segunda caracteristica da performance: o enquadramento que ela
submete a cena. A palavra é imprépria. Ndo ha cena na performance, mas lugares. (FERAL,
2015, p. 142).

Ao criar um espago para si, um lugar para si, a performance cria a0 mesmo tempo o espaco
do outro, o meu, o do espectador, e paradoxalmente estabelece a base de toda a
teatralidade. Ela permite que a alteridade de um sujeito ai se inscreva. (FERAL, 2015, p.
142).
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Nessa transferéncia do real para a maquina, a performance perdeu mais do que o jogo da
ilusdo. Ela perdeu sua relagdo com o préprio corpo. Essa é a terceira caracteristica que
estudaremos. Ela versa sobre a prevaléncia do corpo. Se a importéancia do corpo é sempre
reafirmada pela performance teatral, tal importéncia se perde, todavia, na performance
tecnoldgica, o corpo do performer cedendo lugar a uma relagdo mais cerebral entre o eu
do performer e a maquina pela qual ele se mede. Nas performances teatrais, a forca desse
corpo é grande, pois ele é movido pelos afetos, desejos libidos e pelas sensa¢des do
performador. Ora os corpos, dos performadores estdo prdesentes inteiros, unos. E é sobre
seu movimento unicamente que repousa a dindmica da representacdo. Mas esses corpos
ndo atuam, eles nao tém duplo, nem paradoxo. Eles ndo séo corpos de atores em luta com
uma alteridade (...). Pois tais corpos em cena realizam, colocam ag¢des, deslocam coisas,
emitem energia, mas jamais se implicam ao nivel das emocdes. Eles filtram o mundo e
projetam imagens. (FERAL, 2015, p. 143).

Mim eu falo, eu vejo, eu digo, eu faco, eu desloco, eu mego, eu construo, eu destruo, eu
produzo e eu produzo sentido. Por isso o performer reduz tudo a ele. Ele estd, pois, no
mais das vezes sé. (...)

E ai que a performance teatral deriva para longe do teatro. E que o performer néo
apresenta. Ele é isso que ele apresenta. Ele ndo é nunca uma personagem. Ele é sempre
ele préprio, mas em situagdo. Ele fabrica signos brutos sem mediagdes. Nés estamos no
do minio do um. O performador nao tem duplo. Ele ndo é o lugar de nenhuma emogéo.
Ele permanece um olhar que observa, um tocar que apalpa, um gesto que faz. Em outras
palavras ele é sensagao e ndo emocao. Ele joga (representa) com seus sentidos e ndo com
seu coracdo. Ele recusa toda interioridade. Ele na unicidade da matéria, na imediatidade
do fazer, na urgéncia da experiéncia, I4 onde o ator é na urgéncia de um estado. (FERAL,

2015, p. 146).

A performance instituiu sua prépria temporalidade, suas préprias imagens, definindo o que
Lyotard denomina “uma estética da dispersao”. (FERAL, 2015, p. 148).

2. Performance e teatralidade: O Sujeito Desmistificado

(...) ndo se trata aqui de modo algum, como afirmava Kristeva a propodsito de Artaud, de
uma volta ao corpo materno “esquiziado” e mudo, mas ao contrério, de marcha para frente
rumo a dissolugdo do sujeito, ndo na explosdo, na dispersdo ou na folia — outras formas de
volta a origem — mas na morte. A performance como fenémeno é trabalhada pela pulsao
de morte. (FERAL, 2015, p. 153).

Cortar o corpo, ndo para nega-lo, mas para fazé-lo reviver em cada uma de suas partes,
cada uma delas convertida em um todo. (Procedimento idéntico ao de Bufiuel, ao fazer co
que uma de suas personagens fosse apresentada, em Um cao Andaluz, com uma das méos
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mutiladas sobre a calcada em meio a circulagdo de transeuntes). Em vez de se atrofiar, o
corpo se enriquece assim com todos esses objetos parciais e o sujeito aprende a descobrir
a riqueza no seio da performance. (FERAL, 2015, p. 153).

N&o ha af por conseguinte, nem passado, nem futuro, mas um presente continuo que é o
da imediatidade das coisas, a de uma agdo em fazimento. (FERAL, 2015, p. 154).

E no entanto, se hduma experiéncia que faca sentido, ela é seguramente a da performance.
A performance nao visa um sentido, mas ela faz sentido, na medida em que trabalha
precisamente nesses lugares de articulagdo extremamente frouxa de onde acaba por
emergir o sujeito. Nesse sentido ela questiona de novo enquanto sujeito constituido e
enquanto sujeito social para desarticula-lo, para desmistifica-lo. (FERAL, 2015, p. 154).

Recusando-se a ser protagonista, o peformer, ndo apresenta a sim mesmo, assim como
ndo se representa. Ele é antes fonte de producéo, de deslocamento. Convertido no lugar
de passagem de fluxos energéticos (gestuais, vocais, libidinais, etc.) que o atravessam sem
jamais se imobilizar em um sentido ou em uma representacao dada, seu jogo de atuagdo
é o de fazer os fluxos operarem, captar as redes. Esses gestos que ele executa ndo
desembocam em nada a ndo ser nos fluxos de desejo que os pdem em agdo. (FERAL, 2015,
p. 155).

Nos apresentamos entdo ao publico estranhos objetos que nao podem ser apreciados a
ndo ser que o publico esteja preparado par adotar novos hébitos de percepgao — hébitos
que se chocam com os que lhe foram ensinados nas performances classicas a fim de ser
recompensado pelos prazeres esperados. No que concerne as performances classicas, o
publico descobrird que, se permite que sua atencao seja conduzida por um desejo-pelos-
doces, infantil e retrégrado, o artista tera colocado esses doces nos lugares estratégicos
da peca em que a atengio ameaga atingir seu apogeu. (FERAL, 2015, p. 156).

“No teatro, toda forma, tdo logo nascida, ja é moribunda”, escrevia Peter Brook, em O
espaco vazio, ou como afirmamos ha poucos, a performance ndo é um formalismo. Ela
recusa a forma, pois essa é imobilismo, e opta pelo descontinuo, o deslizamento,
procurando o que Allan Kaprovw recloamava para os happenings ha trinta anos: “que a
linha de divisdo entre a arte e a vida permaneca tao fluida e tao indistinta quanto possivel
- que O tempo e O espaco permanecam varidveis e descontinuos a fim de que,
permanecendo abertos e suscetiveis de deixar espaco a mudanga e ao improviso, as
performances ndo ocorram sendo uma vez". (FERAL, 2015, p. 158).

Por conseguinte, ndo relatando nada e ndo imitando ninguém, a performance escapa a
toda ilusao, a toda a representagdo, sem passado nem futuro, ela se da transformando a
cena em acontecimento do qual o sujeito saird transformado, a espera de outra
performance para prosseguir seu percurso. Tanto quanto a performance se recusa assim a
toda a representacdo, a toda a narratividade, ela recusa igualmente a organizacgao
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simbdlica que domina o fendmeno teatral, e expde, como tais, as condi¢cdes da
teatralidade. E desse jogo incessante, desses deslocamentos continuos de posi¢do do
desejo que é feita a teatralidade, isto é, uma posicao do sujeito em processo em um espaco
construtivo imaginario. (FERAL, 2015, p. 160).

A performance parece, com efeito, atuar em seu jogo para revelar, para encenar aquilo
que ocorre antes da figuracdo do sujeito (mesmo se ela o faz a partir de um sujeito ja
constituido), na mesma medida em que ela se interessa por uma agdo em trabalho de
produgdo mais do que pelo produto acabado. Ora o que ocorre em cena sao fluxos,
agregados, ramificacdes de significantes ainda ndo ordenados em cdédigo (dai a
multiplicidade das midias e das linguagens significantes as quais a performance recorre:
migalhas de representacao, narracao, migalhas de sentidos), ndo ordenados ainda que em
estruturas que permitam significar. (FERAL, 2015, p. 162).

A performance aparece assim como uma forma de arte cujo objetivo primeiro é o desfazer
as "competéncias” (essencialmente teatrais). Essas competéncias, ela as reajusta, as
rearranja em um desdobramento dessistematizado. Ndo se pode deixar de falar aqui de
“desconstrucdo”, mas, em vez de se tratar de um gesto “linguistico-tedrico”, trata-se ai de
um verdadeiro gesto, uma gestualidade desterritorializada. Como tal, a performance
apresenta um desafio ao teatro e a toda a reflexdo do teatro sobre si préprio. Tal reflexao,
ela a reorienta, forcando-a a uma abertura, e obrigando-a a uma exploragdo das margens
do teatro. E a esse titulo que uma excursdo pelos lados da performance nos pareceu
interessante e necessaria, tendo sido o nosso Ultimo desejo voltar ao teatro apés um longo
desvio pelos bastidores da teatralidade. (FERAL, 2015, p. 163).

Schechener da-lhe a seguinte definicio:

O performance text é esse processo global feito da rede de comunicagdes que constitui
um ato espectacular. EM certas culturas, em Bali ou no Japao por exemplo, a nocédo de
performance text é muito clara. O drama nao existe sendo como conjunto de palavras que
serdo a seguir interpretadas pelos atores, todavia como conjunto de palavras
inextricavelmente misturadas com a musica, os gestos, a danca, os diferentes modos de
jogo teatral, com os figurinos [...]. Os performance textos [...] sdo mais redes de
comportamento do que comunicagdes verbais.

Assim definido, o texto performativo exige ndo apenas a atuagdo, mas também todos os
elementos da representacdo. E nessa rede fechada de relagdes em meio a todos os
sistemas cénicos que ele se situa, preso num novelo fechado de inter-relagdes com os
demais componentes da encenagdo. Sua transcricdo escrita, quando existe, ndo pode
assumir no maximo sendo o aspecto de uma partitura que leva em conta todas a inter-
relagdes com os outros elementos da representagdo, neste sentido comparavel as
partituras musicais para varios instrumentos em que todas as notas sdo lidas
simultaneamente sob pautas diferentes. Os sinais escritos, quando existem, nesse caso ndo
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sdo sendo uma exigéncia para a realizagdo cénica na qual encontram sua finalidade
legitima. (FERAL, 2015, p. 248).

Wilson cantor Grotowski

Todos os textos performativos ndo tém, portanto, a mesma importancia no espectaculo
nem o mesmo estatuto. Entre a apresentagdo linear construida, no final das contas, de
modo razoavelmente muito classico, ainda que fragmentado, e os textos fragmentados
inserindo imagens, microapresentacdes, didlogos, ritmos e portadores de sentidos plurais
na representacao, hd um vasto leque de modalidades diversas de integragdo, de
imbricagdo do texto performativo na representagao.

De fato seria adequado dizer que os dois termos desta distingdo — “texto” e “texto
performativo” - representam os dois polos entre os quais oscilam atualmente as
encenagdes no seu uso do texto e que o teatro, segundo os encenadores, as épocas, € a
estética teatral do momento, tem oscilado — e oscila sempre — de um extremo ao outro.
(FERAL, 2015, p. 249).

Tais relagdes de encadeamento que o texto — o “texto do texto” — impde, tém-nas
estudado em detalhes os linguistas, semidlogos, filésofos, criticos de teatro ao mostrar
como o texto escrito, o texto falado, obrigam o ator e o espectador a uma escuta
determinada.

O mesmo ndo se da com a “cena do texto”, que é representado “pela personagem e por
tudo aquilo que lhe concerne (réplicas, microssitua¢des) na direcdo para além, a margem
da ‘direcao’ imposta pelo conflito e pela fabula”. A “cena do texto” teria como
caracteristica a simultaneidade e uma certa imprevisibilidade que dao livre curso ao
encenador e ao ator. Este Ultimo seria o elemento flexivel, ndo orientado, néo
programavel” do espectaculo.

Visto da otica do espectador, isso significa dizer que o texto fornecido ao espectador é
“uma ancoragem semantica” que frequentemente impde um sentido a pega, no ponto em
que o texto espectacular, “também proveniente seja do texto seja da cena, tem como
funcgdo favorecer, em sentido contrario, uma desancoragem e o aparecimento de uma zona
de fruicdo mais profunda ou pelo menos mais personalizada”.

Dito de outro modo, a narragdo impde elementos de rigidez, previsibilidade, légica
narrativa no palco, ali onde a personagem, considerada como entidade multipla, que pode
escapar da narragdo, introduz um elemento de imprevisibilidade e, portanto, de fuga.
(FERAL, 2015, p. 256).

A esse proposito, é interessante fazer um paralelo entre as ideias que Barba estabelece
sobre isso e aquelas que Abraham Moles, que trabalhando sobre a teoria da informacao,
desenvolveu a relagdo que existe em qualquer mensagem entre o grau de informagédo
veiculada e a originalidade da mensagem. Para Moles, informagdo e originalidade estdo
diretamente ligadas.
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De que maneira detectar a originalidade de uma mensagem ou aquela de uma obra de
arte? Pelo grau de imprevisibilidade, de inesperado das estruturas. Ora, tal
imprevisibilidade, de inesperado das estruturas. Ora, tal imprevisibilidade é percebida
necessariamente no amago de uma redundancia.

E a relagdo sutil entre redundancia e originalidade que faz a complexidade e o valor de
uma obra estética, observou Moles. A percepgao estética viria, nesse caso, da selegdo seja
de elementos “significativos”, seja de elementos originais que surpreendem. Ora
paradoxalmente, a informagdo é transmitida ndo pelos elementos significativos — como
habitualmente se cré -, mas pelos elementos originais que sao portadores de informagdes
adicionais e que provocam mais reagdes.

“O Unico procedimento que o raciocinio légico nos oferece” observa Moles, “é gozar
antecipadamente a improbabilidade dessa situacao”. Para Moles “o valor [de uma
mensagem] estd ligado ao inesperado a imprevisibilidade, ao original. A dimensdo da
quantidade de informagdes encontra-se reproduzida na proporg¢do de imprevisibilidade,
ou seja, € uma questao de teoria das probabilidades”.

Ora, o que é imprevisivel numa encenagdo? Para retomar, nesse sentido, a terminologia
de Barba e Ruffini, trata-se necessariamente daquilo que releva ndo do encadeamento,
mas da simultaneidade, isto é, daquilo que real¢a ndo do “texto do texto” mas antes da
“cena do texto”, portanto do espectacular. E exatamente isso que provam os exemplos
escolhidos. (FERAL, 2015, p. 256-257).

Haveria, portanto, para qualquer praticante de teatro, duas realidades com as quais se acha
confrontado: uma realidade marcada por principios de simultaneidade nos quais se
manifesta a ludicidade da interpretagdo. E da friccdo desses dois conjuntos, de sua
coexisténcia (ndo se trata absolutamente de suprimir um dos termos da dialética), de sua
oposicdo e complementaridade que simultaneamente nasce a encenagdo (FERAL, 2015, p.
265).

Os espectadores que nés somos ndao gostam que se nos indique explicitamente o sentido
que tal acdo, tal gesto, tal personagem devam ter. Ndo gostamos que o trabalho de andlise
e interpretagdo seja feito em nosso lugar. Nosso prazer vem antes de mais nada, de uma
certa busca, de um percurso que a cena nos permite realizar, durante o qual traca as
grandes linhas, mas nao o faz por noés, A cena esboga, portanto os caminhos e aponta
algumas diregdes, porém ndo deixa que nos aventuremos por eles sozinhos. E nesse
percurso efetuado solitariamente pelo espectador que reside um dos prazeres do teatro.
(FERAL, 2015, p. 265).

Mais interessante ainda, elas sublinham que os espacos visuais de algumas encenagdes
(pense-se em Wilson, Kantor, Lepage, Lecompte novamente) estabeleceram estratégias
perceptivas que necessitam de um ajustamento permanente pro parte do espectador, de
“renegocia¢des constantes”, nas quais a relagdo percepgao-cognicao é constantemente
reajustada, deslocada, explodida. (FERAL, 2015, p. 288).
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Notas e fichamentos

Entramos plenamente numa nova ordem visual. O espago apresenta a si mesmo como
espectaculo. Passamos do espago do espectaculo para o espectaculo do espago. Urban
Dream Capsule, portanto, representaria ndo apenas o universo espacial que nos cerca, mas
colocaria nas cenas nossos modos atuais de percepgao do espago, fazendo desses artistas
os herdeiros do nosso tempo e os pioneiros do porvir. (FERAL, 2015, p. 289).



