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O jogo teatral nas imediagdes do ato performatico

Sueli Araujo’

Resumo: Este artigo procura refletir sobre o jogo teatral realizado por meio da
condugdo do ator-performer. Neste trabalho a nogdo de jogo teatral vinculado ao
drama é desarticulada e o jogo teatral é proposto em didlogo com o performer que,
surgido no interior das vanguardas historicas, inaugura procedimentos de atuagdo sob

novas perspectivas.
Palavras-chave: jogo teatral, ator pds-dramatico, cena

Abstract: This article reflects about the theatrical game conducted by the actor-
performer. In this work the notion of theatrical game related with the drama is
disarticulated and the theatrical game is proposed in dialogue with the performer
that, emerged in the historical vanguards, inaugurates new perspectives for the acting

procedures.

Keywords: theatrical game, postdramatische actor, scene

Introdugao

Parto da premissa de que a nogdo de jogo teatral no teatro contemporaneo pode ser
articulada pelo ator em estreita relacdo com alguns principios do trabalho do performer,
principalmente no que tange a presentificacdo e conducgdo do sentido da cena. Para
tanto, serdo levantadas algumas questdes que nortearam a acep¢do de teatro
condicionado ao drama e que ainda hoje sustentam a logica dramatica na atuagdo. Este
trabalho busca identificar as primeiras manifestacdes de um ator que, nascido nas
vanguardas histéricas, lan¢a novos paradigmas para sua presenga cénica. O objetivo
principal é refletir sobre o jogo e o ator-performer como condutores da cena teatral

contemporanea.

! Mestre em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia. Professora da Faculdade de Artes do Parana.
Autora e diretora teatral.
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A concepcdo de jogo teatral pode ser vista como “uma qualidade de agdo bem
determinada e distinta da vida comum” (HUIZINGA, 2005, p. 6) que projeta a criagdo de
realidades cujas regras sdao manipuladas por jogadores no ato da cena. Segundo Pavis, o
jogo pode ser considerado como a “colocagdo em signos da realidade” (PAVIS, 1999,
p. 221). Essa definigdo contribui para ampliar a nogdo de jogo vinculado ao drama e
liberta-o para outras teatralidades menos convencionais, assim como estende suas
possibilidades para fora da exigéncia da representagdo mimética, abordando-o em uma
perspectiva de criagdo de sentidos multifacetados e deslizantes, ndo necessariamente
condicionados aos estatutos de personagem, conflito e trama. Isso ndo quer dizer que
estejam abolidas todas as perspectivas da figuracdo ou da representacdo de personagens
para atingir determinada dramaticidade, mesmo que o jogo ndo tenha objetivos
dramaticos. O que se pretende é deslocar a busca de sentido imposta pela légica
dramadtica, para supor um outro jogo, cuja légica esteja na percep¢do e no didlogo com o

aqui-agora da cena teatral.

Tomando emprestadas as palavras de Aristételes, Denis Guénoun afirma que o teatro
esta condicionado a necessidade humana da representagdo e da satisfacdo de ver-se
representado através de agdes realizadas no tempo e no espago. Alguns fatores que
alicercam o teatro ocidental tornam-se evidentes: a atividade teatral é a a¢do praticada
por atores para representar questdes da humanidade. O jogo, como normalmente é
entendido, integra a representacdo a uma manifestacdo ativa de agentes ficticios

mediados por seres reais, no caso os atores.

Essa afirmacdo nos leva a fronteira que funde jogo e representacdo em uma complexa
unidade semantica cujo paradoxo se estabelece ao percebermos que é o ator quem,
concretamente, age em cena e que sua ag¢do, quando condicionada a estrutura
dramatica, atrela-se a figuracdo de algo (personagem, situagdo, sugestdo de imagens)
gue n3do estd presente, mas que pode ser vivenciado por meio da manipula¢do da

realidade teatral.

O jogo no teatro, além de sustentar a representacdo de imagens tornadas reais, pode
inaugurar percepgdes sobre o tempo e o0 espago por meio de sua explicitagdo enquanto
jogo. No entanto, de acordo com Guénoun, o jogo alicercado unicamente sobre a
construgdo de universos imagindrios e apoiado na légica das subjetividades e das
figuragGes deixa pouco ou nenhum espago para uma légica imanente do préprio jogo. O
jogo teatral que se vale exclusivamente de pressupostos dramaticos para sua realizagao
(cujas raizes remontam a compreensdo de unicidade entre drama e teatro) minimiza a

evidéncia do teatro enquanto acontecimento.
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O entendimento de drama como sindnimo de teatro pode ser localizado no século XVII,
na Franga, com os primeiros escritos sobre a arte do teatro a partir da revisdo dos
estudos da Poética de Aristételes — estudos estes que obtiveram ampla proliferacdo
pelos palcos ocidentais. Estudiosos, nesse periodo, esforcaram-se por apresentar regras
para a arte do teatro e listaram procedimentos cénicos, basicamente relacionados ao

texto teatral.

E consideravel a aproximacdo que, historicamente, é feita entre teatro e drama?,
gerando uma Unica como percepc¢do estética. Essa situacdo é legitimada sobretudo a
partir das interpretacdes da Poética de Aristdteles pelos intelectuais do Renascimento.
Houve, nessa época, um esforco continuo para “elevar” o teatro aos pincaros da
literatura e consagra-lo como a arte da palavra posta em cena. Estudiosos do periodo
produziram reflexdes que apontavam a forma de se fazer teatro, propondo regras fixas
para o texto e impondo condi¢Ges preestabelecidas para exposicdo de conteudos e
representacdo cénica. No entanto, as regras que deviam reger o teatro eram aplicadas ao
texto. Consequentemente, houve uma transferéncia da percep¢do do jogo enquanto tal
para a pratica vinculada a fadbula. O sentido pratico de teatro se confunde com as
revelagdes advindas do texto: o que é pratica, portanto jogo, passa a sustentar a esfera

subjetiva da cena.

Francois Hédelin, abade d’Aubinac, é citado por Guénoun como um colaborador para a
implanta¢do da nogdo de teatro. Segundo esse autor, o abade advogava que o teatro
devia ser o reflexo do texto no palco, a partir da presenca de figuras ficcionais; assim,
cada vez mais se sedimentava a ideia de drama como sindnimo de teatro. Essa pratica da
representacdo dramadtica “expulsa para além de si a prépria légica das agbes”
(GUENOUN, 2004, p. 47) desempenhadas pelos atores, pois estas estdo imersas em um

universo imaginario.

O abade d’Aubinac defende que cabe ao texto o universo da representac¢do da realidade
e aos atores, a construcdo da verdade, por meio de a¢des justificadas pelas necessidades
subjetivas de seres ficcionais submetidos a excessiva busca da verdade cénica. A
consequéncia primeira dessa percep¢do € a intrincada submissio do teatro a
representacdo de um texto pré-escrito. “Nessa condi¢cdo, a for¢ca da agdo dramatica
tende a enredar-se cada vez mais nas palavras do autor e a expressar-se
conceitualmente, despertando no publico o prazer pela disputa verbal, pela disputa

argumentativa entre os protagonistas” (BARCELLON, 2001, p. 43).

1 . . . . . .

Segundo Claire Nancy, a genealogia da palavra “drama”, como a entendemos hoje, data da antiguidade, e é
encontrada na Poética de Aristoteles mantendo o sentido de agdo e mimese. Essa perspectiva considera que
o sentido da palavra “drama” estd ligado ao da palavra “teatro”.
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Retrospectiva do jogo teatral

A medida que se destaca o sentido literario, o jogo teatral é condicionado a organizagdo
das palavras e seu poder elucidativo de conflitos e enredos é basicamente sustentado
pelo drama. Essa pratica sela a relagdo entre teatro e literatura de forma definitiva pelos
proximos séculos, ndo sem importantes conflitos que questionaram a soberania do
drama no palco, como, por exemplo, as vanguardas histéricas e suas praticas artisticas
avessas aos canones tradicionais que até entdo legitimavam o teatro segundo uma

perspectiva ilusionista.

As regras de verossimilhanca, de tempo, espago e acdo influenciaram o nexo do jogo
teatral realizado pelos atores de maneira praticamente univoca. Mesmo quando, no
desenvolvimento histérico do teatro, ocorreram transforma¢bes que alteraram
premissas inauguradas no século XVIlI quanto ao “o que” é legitimo no teatro e ao
“como” a cena deve ser apresentada, ainda assim, até o século XIX, foram mantidos os
comportamentos cénicos advindos das bases do drama®. Em particular, foram mantidas
as regras que dizem respeito a criacdo de ilusdo e verossimilhanga, sustentadas por
personagens dependentes de uma fabula coerente, e a uma razio dramética’ fechada

em um mundo particular.

O texto como condicdo do préprio sentido do teatro recebeu, no século XVII,
instrumentagdes tedricas que balizaram a sensibilidade que era levada a cena. Nesse
caso, a estrutura dramatica tornou-se responsavel pelas regras sobre as quais o ator
desempenharia sua fungdo. Essas regras sofreram alteragdes, variaram segundo periodos
histdricos e necessidades estéticas. A ordenagao dos pressupostos poéticos advindos do

drama, no entanto, manteve-se em consonancia com a verossimilhanca e a realidade da

2 Claire Nancy, no artigo “A razdo dramatica: sobre o sentido grego de drama”, mapeia a genealogia da
palavra “drama” de modo a esclarecer o sentido de praxis que esse termo comporta desde a antiguidade. A
derivagdo “dran” implica em atividade realizada. Quando aplicada ao teatro, esta intrinsecamente ligada a
mimese, portanto, aquilo que é realizado para representar ou espelhar algo reconhecivel. As agdes que
geram o drama s3o executadas por personagens “enquanto atores de sua prépria histéria. E por isso que
Aristételes pode afirmar que a opsi, a encenagdo, é supérflua ao drama, que ela é exterior a ele, visto que o
que faz a natureza do drama é o fato de que ele é intrinsecamente encenagdo da praxis, que ele é, em si, a
representagdo, que seu modo de escrita e de composi¢do consiste em da-la a ver, quer dizer, a pensar”
(NANCY, 2003, p. 27).

® Essas prerrogativas devem ser estendidas as outras iniciativas que problematizaram o drama na cena.
Portanto, as propostas de Brecht e seu teatro épico estdo inseridos nesse contexto, na medida em que é
mantida, em sua poética, a dependéncia de personagens a representa¢do de uma fabula. Segundo Lehmann,
“o0 que Brecht realizou ndo pode mais ser entendido como contraponto revoluciondrio a tradigdo. A partir da
perspectiva do desenvolvimento mais recente, fica cada vez mais claro que na teoria do teatro épico havia
uma renovagdo e um aperfeicoamento da dramaturgia classica” (LEHMANN, p. 51).
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fabula. Os critérios de coeréncia e sentido do texto, segundo a normativa dramatica,
invadem a légica da cena, determinando a atua¢do dos atores, bem como a sua conduta

em relagdo ao jogo teatral.

As regras que unem teatro e drama norteiam a articulagdo da a¢do expressiva dos
atores, impOem limites ao sentido da obra e reservam a plateia a exibicdo de agles
condicionadas ao reconhecimento de figuras contextualizadas na verossimilhanga de
situacdes movidas pelas peripécias de determinada fabula. Concentra-se na esfera da
identificacdo de conflitos entre personagens, no interior de um enredo claramente
reconhecivel, toda a dimensdo do fato teatral. A fusdo que se estabelece entre o ator e a
representacdo de identidades alheias a sua coaduna-se com as perspectivas do drama

transformado em ac¢des teatrais.

A verdade do teatro, condicionada a exposicdo de estruturas dramaticas, cuja construcao
de ilusdo é o préprio devir do teatro, mapeia apenas uma das facetas que o teatro pode

assumir.

Para uma tal ilusdo ndo se requer a integridade nem mesmo a continuidade da
representagdo, mas o principio segundo o qual o que é percebido no teatro pode ser
referido a um “mundo”, isto é, a um conjunto. Totalidade, ilusdo e representacdo do
mundo estdo na base do modelo “drama”, ao passo que o teatro dramatico, por meio
de sua forma, afirma a totalidade como modelo do real” (LEHMANN, p. 26).

Isso porque a percep¢do do sentido da representacdo adere “a uma totalidade cognitiva
e narrativa mais apreensivel” (LEHMANN, 2007, p. 25). Na intrincada relagdo entre o
texto, o teatro dramatico e a sua materializagdo no palco, estabelece-se o jogo da
representacdo da verdade do palco. Para Guénoun, isso se justifica como uma
consequéncia da compreensdo de que o teatro é o lugar de reflexdo (no sentido de
refletir-espelho) do individuo. Essa nog¢do foi alimentada pelo desejo do homem de se
reconhecer e de se ver refletido em uma realidade crivel aos olhos: numa representacgdo

mimética®.

No teatro, o resultado mais convincente da realidade refletida no palco é atribuido ao
naturalismo. Essa vertente teatral tinha como desafio atender aos anseios poéticos

perseguidos por aqueles que entendiam o teatro como jogo de representa¢do dramatica,

4\~ . . e . .
N&o entrarei aqui nos pormenores histéricos que conjecturam a necessidade do ser humano em ver-se
refletido por outro. Acredito que esse estudo, apesar de importante, foge do interesse deste trabalho.
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vivificado por sujeitos ficcionais em agdo, por meio de atores camuflados sob a mascara

de um personagem irreal, plenamente reconhecivel como verdadeiro.

A cena naturalista preenche os espacos da representacdo da realidade de maneira
definitiva. Sobre o naturalismo, Angela Leite Lopes afirma: “Ao utilizar os meios da ilusdo
para produzir algo de verdadeiro, ele leva a nogdo de ilusdo as ultimas consequéncias:
ato de copiar, mas também de criar, por em jogo e dar a conhecer” (LOPES, 1999, p. 71).
Mais adiante, no mesmo ensaio, a autora, ao apresentar esquemas cénicos que
tentavam escapar a légica naturalista, destaca a dificuldade em conceber novos
paradigmas fora dessa esfera porque: “a expectativa de romper com o Naturalismo
frustrava-se na medida em que ndo se procurava romper com o quadro e o esquema de
significacdo implicito nele” (LOPES, 1999, p. 72). A regra do jogo naturalista estd, de

maneira geral, intrinsecamente ligada aos objetivos miméticos do drama posto em cena.

A origem etimolégica da palavra “drama” equivale ao sentido de agdo no teatro,
portanto, “quando se pensa o teatro, drama e imita¢do, naturalmente a agao se
estabelece como auténtico objeto e cerne da imitagdo” (LEHMANN, p. 56). Nesse caso, a
acdo realizada em cena projeta imagens que destituem o ator e a prépria a¢do de sua
materialidade. Com isso, o universo da teatralidade se articula na auséncia de sujeitos
atores e/ou espectadores. A pratica, nesse contexto, experimenta a criagdo de uma
imagem refletida no palco como realidade dramdatica. Nesse jogo, as regras servem a
realidade que se apresenta para além da materialidade do proprio jogo, este por sua vez
se mistura aquilo que Lehmann chama de “trindade da cena figurativa”: drama, acgdo,
imitacdo. Nesse cendrio, desfilam seres apaixonados, amargurados, rancorosos,
perdedores, amorosos e toda uma sorte de sentimentos sdo vivenciados pelos atuantes

para que os personagens tenham uma vida teatral verdadeiramente cénica.

No entanto, diferente do jogo circunstanciado pelo personagem, talvez seja necessario
pensar em um outro jogo. Um jogo que se mantenha fiel a teatralidade de sua prdpria
materialidade. Um jogo em que a ag¢do perca a prerrogativa de personagem em nome

daquilo que Guénoun chama de existéncia cénica. Segundo o autor:

0 primeiro requisito do jogo vem da apresentagdo do corpo. Ndo da representagdo
pelo corpo de alguma coisa da qual o corpo seria figuragdo, mas da exibicdo do
préprio corpo. Ora, esta mostragdo pretende alcangar uma verdade que ndo é a da
adequacdo de uma imagem, mas a da integridade de uma presenca (GUENOUN, 2004,
p. 133).
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O jogo, emancipado da literatura e deslocado do campo de for¢a dramatica, expde sua
concretude, alicia suas préprias regras e requer novas conexdes. “N3do se trata mais de
significar e sim de p6r em jogo” (LOPES, 1999, p. 72). Porque o jogo definido nas
fronteiras da apresentagdo dramatica é apenas uma forma de producdo de sentido, mas

ndo a unica.

O que pode ser nomeado como “jogo teatral ndo dramatico” se instaura na articulagao
de uma ldgica cénica construida as margens das exigéncias dramdticas. Nesse universo
ele é localizado na materialidade da cena, cuja organizagdo do sentido se estabelece em

redes’ e associacdes que a materialidade do jogo expde.

Em um jogo ndo dramatico, os personagens migram do centro da ldgica cénica para se

tornarem pontos de passagem da poética.

O Jogo serd, portanto, o campo da agdo teatral, o que ndo suprime o personagem
(como o privilégio da acdo ndo eliminava os caracteres da poética), mas o ordena
segundo uma ldgica diferente da ldgica identificadora que organiza sua dominancia.

O jogo diante de nds joga com ostentagdo concreta, pratica, com jogadores concretos
e praticos que aplicam a seus movimentos, sua voz, seu comportamento, seus
membros, sua pele, seu olhar a exigéncia de uma exibigdo integra. integra, significa
inteira (o jogo apreende tudo, capta tudo em cena) (....) Hoje o sentido do jogo é o
Jogo (GUENOUN, 2004, p. 136-37).

Portanto, para jogar o jogo da ndo imitacdo, da ndo dependéncia de uma fabula, é
preciso explicitar a materialidade do jogo. Para jogar o jogo da exibicdo da materialidade
é preciso um ator que articule o jogo da presenga como principio da teatralidade porque,

segundo Lehmann:

O teatro ja ndo aspira a totalidade de uma composi¢do estética (....) antes, assume
seu carater de fragmento e de parcialidade. Ele abdica do critério da unidade e da
sintese, ha tanto tempo incontestavel, e se dispde a oportunidade (ou ao perigo) de
confiar em estimulos isolados, pedagos e microestruturas de textos para se tornar um
novo tipo de pratica. Desse modo, ele descobre uma inovada presenga do performer e
a partir de uma mutagdo do actor estabelece a paisagem teatral multiforme, para
além das formas centralizadas do drama (LEHMANN, 2007, p. 92).

* 0 conceito de “rede” abrange a nogdo de criagdo e estd “ligado, sem duvida, a um pensamento das
relagbes em oposigdo a um pensamento das esséncias (....) para abranger caracteristicas marcantes do
processo de criagdo, tais como: simultaneidade de a¢des, auséncia de hierarquia, ndo linearidade e intenso
estabelecimento de nexos. Este conceito reforga a conectividade e a proliferagdo de conexdes, associadas ao
desenvolvimento do pensamento em criagdo e ao modo como os artistas se relacionam com o seu entorno”
(SALLES, 2006, p. 19).
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A reflexdo sobre um “outro” jogo teatral exige localizar o ator em outra articulagdo dos
processos de atuac¢do. Para tanto, no que tange ao trabalho do ator e a relagdo com o
jogo, é possivel observar alguns indicios de um comportamento atoral que, desvinculado
das exigéncias dramaticas, reflete o surgimento de um tipo de atuac¢do prdéxima aos
procedimentos poéticos e/ou ideoldgicos do que entendemos hoje como performer. No
jogo em que a presenca fisica e a materialidade atuam como mecanismo de construgdo
de sentido, a figura do performer serve como eixo de condugdo para se pensar aspectos

do teatro contemporaneo.

A atuacdo do ator-performer ndo mantém vinculos obrigatérios com as representagdes
ilusérias de conflitos, personagens, mimese e identificacdo. Esse artista historicamente
se relaciona com o teatro a partir de sua presenca cénica. E ela (presenga cénica —
materialidade do ator) que encaminha os contornos de personagens, quando estes sdo

solicitados através de atos performaticos.

N3ao me deterei na génese histérica da Performance Art ou em suas implicagdes e
controversas poéticas, porém procurarei levantar alguns vestigios nas praticas
vanguardistas do inicio do século XX que contenham prenuncios de atos performaticos,
entendendo-os como embrido da atuagdo performatica que mantém vinculos de

logicidade com o jogo teatral ndo dramatico.

Ao expor aspectos do jogo manejado pelo ator na esfera do performer, ressalta-se a
necessidade de um ator conscio de sua presenca no espaco teatral e licido propositor de

um discurso cénico amparado na materialidade do jogo.

O jogo no teatro modernista

O estatuto do performer remonta aos movimentos vanguardistas porque em suas agdes
ja havia uma espécie de comportamento artistico sendo exercitado com o objetivo de
atender a uma ldgica que se instalava na e pela cena. O fato de a linguagem teatral ter
sido praticada pelos préprios integrantes® dos movimentos vanguardistas (em muitos

casos eram eles que assumiam o palco e expressavam suas ideias) permite que seja

6Segundo RoselLee Goldberg, na estreia de Ubu Rei, “o préprio Jarry apareceu com o rosto pintado de
branco, bebericando de um copo, e durante dez minutos preparou a plateia para o que ela deveria esperar; a
‘agdo que estd prestes a iniciar-se’, declarou, ‘se passa na Pol6nia, ou seja, em lugar nenhum’” (GOLDBERG,
2006, p. 03).
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observada uma nova figura que chega ao espago teatral, munida de novos ideais e

objetivos.

A demanda por um ator capaz de articular paradigmas de atuacdo que fossem apartados
das convenc¢bes dramadticas, das acdes premeditadas nas circunstancias do texto, da
imitagdo de caracteres e da ilusdo da realidade coincidiu com o auge da atuacdo realista-
naturalista, fundamentada na criagao de imagens ficcionais, provenientes de uma fabula,
tornadas reais. Roubine alerta para o fato de que, simultaneamente ao estabelecimento
do naturalismo como poética, outros artistas se manifestaram contra as premissas de
soberania do texto dramatico, realidade e verossimilhanga. Algumas novas investidas,
contrdrias as praticas ilusionistas no teatro, surgem no cendrio artistico ja no final do
século XIX, na Europa. Elas semeiam novos sistemas de criacdo cénica, nas esferas

individual e coletiva, que problematizam a atuacgdo e a escrita do texto para o teatro.

O que convencionalmente era aceito como teatral, nesse periodo, estava sob a custodia
dos pressupostos dramaticos. No entanto, a apresentag¢ao de Ubu Rei, de Jarry, no ano
de 1896, coincide com as primeiras manifestacdes das vanguardas histdricas em direcado
aos seus objetivos de criagdo de uma arte revoluciondria erigida sobre a destrui¢cdao dos
canones artisticos de sua época. Significativamente, Jorge Glusberg localiza como uma
das “pré-histérias” da Performance, enquanto movimento artistico autébnomo, a

apresentacdo de Ubu Rei, de Lugné-Poe e Alfred Jarry. O autor comenta sobre Jarry:

ndo sé escreveu uma peca fantasmagoérica que demoliu os frageis pressupostos
dramaticos de sua época, atacando as convengdes sociais e valendo-se das palavras
para criar um clima onirico e delirante. Mais que isso, sua pega apresentou solugdes
novas para a cena, particularmente para a forma de atuagdo no que tange a
entonacdo de voz e o uso de figurino (GLUSBERG, 1987, p. 13).

Mesmo compartilhando da critica de Lehmann quanto a dificuldade dos artistas
vanguardistas em se livrarem das prerrogativas dramadticas nas experiéncias cénicas
criadas pelos movimentos, parece evidente que a cena de Ubu Rei difere do teatro
tradicional e que as experiéncias formais realizadas questionavam a atuag¢do submetida
unicamente a coeréncia dramatica. A aparicdo de Jarry, no inicio do espetaculo, quebra a
perspectiva de ilusionismo de duas maneiras. Em primeiro lugar, porque instaura um
intermediador entre obra e publico. Em segundo lugar, porque o intermediador da
“fabula” se integra ao regente da obra. Também o figurino do ator Firmin Gémier,
representando o Rei Ubu, vestido com “um traje na forma de uma pera” (GOLDBERG,

2006, p. 03), destitui o intérprete de qualquer relagdo com paradigmas realistas para a
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sua atuagdao e langa-o a uma logicidade de jogo cujo modelo ainda ndao havia sido

completamente esclarecido.

Essa nova perspectiva exige que o ator utilize sua presenca fisica como suporte que
possa organizar as regras de um novo jogo. Sua antiga subjetividade, ancorada em um
personagem, ndo atende mais as novas solicitagbes ndo realistas e ndo dramaticas. Aqui,
cabe a seguinte pergunta: os vetores que significam e norteiam a atuac¢do e o jogo teatral
de uma época se alteram para atender as exigéncias das poéticas ou é o contrario? Ao
conduzir essa reflexdao ao horizonte do jogo, cabe ainda outra pergunta: quem realiza o

jogo?

No livro A arte da performance, Glusberg apresenta algumas manifestagdes artisticas que
ele considera como raizes de atos da performance e que contribuem para explicitar a
emergéncia de um novo jogo teatral em ebulicdo. Retorno ao espetaculo de Jarry por
considera-lo uma referéncia importante para refletir sobre o aparecimento de um ator
que, sem abrir mdo completamente das regras da representagao firmada na
subjetividade dramadtica, cogita novos paradigmas de atuacdo de maneira ainda

insipiente.

E claro que nesse caso tratam-se de suposicdes sobre o jogo dos atores em Ubu Rei. No
entanto é conhecida a dificuldade, exposta por Craig, de encontrar atores que
entendessem a atuacdo fora do confinamento do drama e da representagdo mimética.
Outras insuficiéncias a respeito do trabalho do ator foram identificadas posteriormente:
a impossibilidade de encontrar os atores ideais para atuarem como mediadores de atos
poéticos7, a necessidade de amadurecimento técnico dos artistas e as circunstancias

histdricas que inviabilizaram a continuidade das pesquisas.

E possivel supor que, na apresentacdo de Ubu Rei, a atuacdo dramatica se diluia ao
mesmo tempo em que era deslocada do centro da representagdo para um espago
complementar de articulagdo mental e sensorial. Essa atmosfera teatral estabelecia um
outro jogo de significacdo que, mesmo mantendo pressupostos de identificacdo,
personagens e fabula, ndo tinha mais os elementos tradicionais como responsdveis pela
condugdo do sentido da cena. Na auséncia de estudos mais aprofundados sobre a

relacdo dos atores com as solicitagbes do texto em Ubu Reij, é presumivel que os atores

7Quando, na década de 60, Aragon assiste a um espetdculo de Robert Wilson, Lehmann comenta: “apds
assistir o Olhar Surdo (Deaf Man Glance), Louis Aragon escreveu um texto que se tornou famoso (uma carta
ao falecido companheiro de viagem, na causa do Surrealismo, André Breton), afirmando que esse espetaculo
era o mais belo que ja tinha visto e apontando-o como a realizagdo das esperangas que os surrealistas
haviam depositado no teatro” (LEHMANN, 2006, p. 110).
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estivessem comprometidos muito mais com o discurso cénico do que com a

dramatizacao da fabula, devido ao carater provocativo e transgressor da encenacgao.

A apresentacdo de Ubu Rei é considerada emblematica pela repercussdo que causou em
sua época com rejeicGes e aprovacdes apaixonadas de artistas, imprensa e publico, mas
também por sua reverberagdo em outras praticas teatrais posteriores. Segundo Goldberg
e Garcia, Marinetti foi influenciado pela encenagdo de Jarry, seu predecessor, e na
esteira do Futurismo italiano estreou Roi Bombance®, aos moldes de Ubu Rei: com
personagens ndo realistas, tratando de assuntos atuais e subvertendo a premissa de

verossimilhanca.

As inovacGes de Jarry também influenciaram Apollinaire e suas ambigdes surrealistas
foram exercitadas com Les Mamelles de Tirésias (As Tetas de Tirésias). “Utilizando as
técnicas de Jarry, como, por exemplo, fazer um Unico ator representar o povo de
Zanzibar (onde se passa a acdo), ele também inclui entre os acessérios de cena uma
banca de jornal que ‘falava, cantava e até dancava’” (GOLDBERG, 2006, p. 70).
Procedimentos estes contrdrios aos utilizados pelo teatro realista: o sonho toma
credibilidade cénica. Estamos diante de novas exigéncias do trabalho atoral. Nesse
exemplo, um Unico ator deve “assumir” um povo inteiro em uma estrutura desprovida
da légica de um conflito dramdtico que sustente as ag¢des. Esse procedimento gera

articulagdes inimaginaveis para a época ilusionista-realista.

Diante da complexidade de formas e conteddos que a cena teatral passa a explorar, os
atores assumem novos comportamentos, incentivados pelas experimentagbes
vanguardistas. A questdo poético-ideoldgica, instalada no bojo das manifestagdes no
inicio do século XX, é fruto de posturas politicas e sociais transformadas em acgdes
artisticas praticadas por esses novos frequentadores da cena. Goldberg fornece um mapa
dessas a¢Oes no inicio do século XX e localiza o teatro nos arredores de uma pratica que
posteriormente receberda o nome de performance e tera infinitos desdobramentos.
Nesse mesmo cendrio, a autora apresenta praticas artisticas que claramente
problematizam a questdo da verossimilhanca e de proje¢des ficcionais como aporte da

arte teatral.

8 . sy N ~ N . . . . .

“Roi Bombance era uma satira a revolugdo e a democracia. Apresentava uma parabola do sistema digestivo,
e o poeta protagonista, I'ldiot, o Unico a reconhecer a guerra entre ‘os comedores e os comidos’, suicidava-
se em desespero” (GOLDBERG, 2006, p. 03).
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O Cabaré Voltaire®, frequentado pelos dadaistas e demais correntes artisticas no inicio
do século XX, contribuiu para que artistas exercitassem o transito entre ideias e
concretizagdes e serviu como uma grande incubadora de conceitos e procedimentos
verificados na utilizagdo do texto, no estabelecimento de novas possibilidades de relagdo
com a plateia e na atualizagdo de elementos visuais bem como suscitou novas
perspectivas do jogo teatral ndo-dramdatico. As experiéncias vanguardistas imprimiram
fissuras nas formas cénicas tradicionais, erigindo espagos para novos procedimentos que

serviram como estufa para a renovagao de todos os elementos do teatro.

A presenca dos préprios autores como atores de suas propostas cénicas é uma
constancia percebida nas manifestacdes artisticas das vanguardas histéricas, de Jarry a
Marinetti, de Apollinaire a Tzara e Wedekind, de Maiakovski a Ball, de Breton a Artaud.
Esses artistas assumem o espac¢o teatral levando consigo sua verdade poética, sua
identidade e seu discurso. O resultado é a presenga do sujeito-autor realizando,
intervindo ou mediando o ato cénico e, consequentemente, ensaiando novos
procedimentos para jogo teatral. Atendendo e permitindo manifestagdes artisticas
diversas, além de atitudes poético-ideoldgicas, os cabarés contribuiram para uma

reavaliacdo da maneira como o ator se relaciona com as situa¢des de jogo e cena.

As questdes iniciadas com as vanguardas impregnaram as décadas seguintes de novos
horizontes para a cena teatral. A efervescéncia dos cabarés, em particular o Cabaré
Voltaire, motivou encontros entre artistas e movimentou as artes de maneira
irrecuperavel. Nos encontros, eles (artistas de diferentes segmentos) comumente

trabalhavam juntos em projetos por eles mesmos executados.

A criacdo do Balé Parade™, em 1917, “obra coletiva de quatro artistas que eram mestres
em seus campos, Erik Satie, Pablo Picasso, Jean Cocteau e Léonide Massine” (GOLDBERG,
2006, p. 67) ndo recebeu grande apoio de critica ou publico, acostumados aos padrdes
convencionais de teatro e dang¢a. No entanto, traz aspectos que interessam a este
trabalho. Em Parade a exposicdo da teatralidade desvincula-se do enredo e dos conflitos
dos personagens para contaminar figurinos, cenarios, gestualidades, ac¢les e
corporalidade A descrigdgo do figurino por Goldberg é esclarecedora: “a acgdo

propriamente dita comegava com o primeiro empresario, que, usando um traje cubista

% 0 ano de 1916 marca a abertura do Cabaré Voltaire em Zurique. Hugo Ball e Emmy Hennings trazem a ideia
de Munique, onde acompanharam as inovadoras experiéncias dramaturgicas de Wedekind, calcadas no
teatro-cabaré. Outra caracteristica do Cabaré Voltaire é sua capacidade de atrair artistas da Europa inteira,
fugidos da guerra, para a neutra Suica e |a desenvolverem atividades artisticas (COHEN, 2002, p.41).

10 . . . .

Apesar de Parade ser considerado um balé, recorro a ele por acreditar que as fronteiras entre teatro e
danga, nesse exemplo, estdo frouxas e porque as experimentagdes me parecem adequadas para explicitar os
novos paradigmas que sdo langados aos atores da época.
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de trés metros de altura criado por Picasso, dangava ao som de um tema ritmico simples,
infinitamente repetido” (GOLDBERG, 2006, p. 67). Diante disso, é dificil imaginar que o
ator possa manter-se subordinado ao desenrolar de uma sequéncia causal, pois a fungdo
de mimese de personagem estd definitivamente comprometida. Além da
desestruturacdo dos preceitos de verossimilhanga ilustrados por RoselLee, uma
montagem como Parade destitui a semantica convencional do texto. A composi¢do das
acOes e a concretude da presenca fisica das figuras cénicas passam a defender o nexo da

obra.

Outros exemplos podem completar a ideia de que no exercicio poético das vanguardas
do final do século XIX e inicio do século XX emerge um novo artista que ird, no decorrer
da histéria, apropriar-se de um lugar na cena teatral como articulador de conceitos e de
teatralidades do estar ali, em cena. Neste momento utilizo como referéncia o
expressionismo porque suas experiéncias contribuem para a exploracdo das fungdes
poéticas de um corpo evidentemente emocional e tributdrio de uma poética que se
expande para além dos conteudos da fabula. Um dos principios expressionistas é liberar
as viruléncias de um inconsciente reprimido para que o corpo expresse a verdade da

alma.

Apesar do movimento expressionista ainda manter a dramaturgia textual sustentada na
subjetividade, em suas experimentacdes vanguardistas manifestou alguns
procedimentos que se distinguiam dos convencionalmente praticados. Odete Aslan
apresenta um panorama esclarecedor sobre essas praticas, nas quais é possivel
identificar o anlincio de uma nova relagdo entre ator e jogo teatral. H3, na paisagem
expressionista, a separa¢do das entidades ator e personagem em unidades distintas e,
por consequéncia, criam-se procedimentos que reabilitam a condigdo de teatralidade da
acao efetivamente realizada pelo ator e pela presenga do corpo evidenciado na poética.

Aslan apresenta um exemplo da atuacdo expressionista:

Ele constréi uma sucessdo artificial de momentos: fabrica uma entonagdo, uma
postura. Passa bruscamente de um tom de voz a outro, de uma postura contorcida
em um sentido para outra postura contorcida em outro sentido. Como o pintor
expressionista, ele recompde artificialmente as linhas. O que o impede de cair na
caricatura e no Grand Guignol é o tdnus que sustenta constantemente o jogo e a
espiritualidade, (...) Ndo ha declamatéria exterior, mas o intérprete “eletriza” seu
publico (ASLAN, 1994, p. 116).
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O corpo do ator, com as vanguardas, avang¢a em dire¢do a uma comunicagdo em sistemas
signicos e toma um espaco de teatralidade que antes a argumentacgao verbal se incumbia
de preencher, e ainda inaugura outros que a verbaliza¢cdo e a cdpia da realidade eram

insuficientes para expressar.

As transformagdes que o teatro inicia com as vanguardas histéricas sdo requisitadas
também por Artaud, além de repercutirem nos estudos e nas praticas de Brecht'. O
primeiro, apesar de ndo ter conseguido resultados concretos para as ambicdes poéticas
no teatro, compartilha com os vanguardistas o desejo de renunciar as formas tradicionais
do teatro ocidental e proclama uma nova arte, na qual o corpo seja libertado das
imposicdes realistas e se aposse de sua prépria energia. Para ele o artista, no exercicio
de uma atitude transgressora, converte o teatro em templo sensorial e metafisico:
“Importa é que, através de meios seguros, a sensibilidade seja colocada num estado de
percepcdo mais aprofundada e mais apurada, é esse o objetivo da magia e dos ritos, dos
quais o teatro é apenas um reflexo” (ARTAUD, 1993, p. 87). Nesse caso pode-se supor
que o jogo exigido pela cena artaudiana ultrapassa as fronteiras da racionalidade, atinge
o corpo do proprio ator e reverbera emanagdes metafisicas sobre o espectador, para que

na vivéncia teatral compartilhem a encenacgdo ritualistica.

Quanto a Brecht, mesmo que sejam percebidos aspectos dramaticos em sua obra épica,
o autor-encenador tem na pratica seu objeto de estudo da cena. E na realizacdo, no
confronto entre texto, cena, discurso, agdo e atitude que ele encontra os mecanismos
legitimos de suas pesquisas. O diretor entende que o ator é peca fundamental de sua
poética e os efeitos de distanciamento, tdo caros a pratica brechtniana, s6 poderdo ser
executados por um ator cOnscio de sua fungdo social e das incongruéncias do regime

capitalista.

Brecht abre questSes fundamentais para a atuagdo na medida em que habilita o ator
para o processo de desvendamento dos artificios teatrais e explicitagdo de um universo
cénico ambiguo. Dessa maneira, ele cria uma via de passagem entre a fabula e a
contestacdo ideoldgica. O ator assimila, entdo, novas possibilidades de representagdo do
real e, de maneira contundente, nas encena¢bes de Brecht, hd um compartilhamento
entre o discurso do texto e o discurso da agdo mantida pelo jogo. Os personagens que,

na concepcao realista, costumeiramente eram internalizados pelos atores para que a

1 Cito apenas Artaud e Brecht, apesar de existirem outros nomes importantes do teatro, por entender que
se tratam de artistas que conseguiram colaborar com mudangas significativas na légica dramatica realista
que prevalecia no teatro convencional. Creio que suas propostas sdo complementares no que diz respeito a
busca de novos padrées de percepgdo do evento teatral em Artaud e ao engajamento poético-politico que
Brecht exige na relagdo com o teatro.
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verdade cénica se mostrasse passam a ser veiculos de transgressdo poética sobre os

guais o ator constrdi e transmite o sentido da encenacgao.

Os atores, em Brecht, deixam de representar imagens ilusdrias para explorar a
apresentacdo de seres ficticios com o objetivo claro de criar estranhamentos sobre a
verdade da fabula. Brecht ainda mantém a coeréncia da estéria sustentada pelos
personagens. Assim o ator articula o jogo a partir de nexos causais, porém n3ao mais
submetido a construcdo de ilusGes factuais, tendo sua prépria presenca como ponto de
partida para a concepgdo de uma verdade teatral. A Brecht é atribuida a revisdo de
procedimentos cénicos que contribuem para que a cena se evidencie autébnoma e
legitima, porém, parafraseando Lehmann, sua pratica teatral foi apenas uma entre
outras execuc¢Bes que, na esteira das vanguardas histdricas, desdobraram a arte teatral e

propuseram novas conexdes para as atua¢des e demais elementos da cena.

Consideragoes finais

Grande parte das experiéncias do teatro contemporaneo sdo reverberagdes de iniciativas
surgidas no final do século XIX e inicio do século XX. O teatro atual evidencia o atuador
em acdo. O jogo teatral foi redimensionado na cena na medida em que ele se distanciou
da construgdo de significados da fabula e figuracdo de personagem para ser hoje
poténcia de conexdes e de sentidos na cena. Através do jogo o espaco ficticio é parte do
espaco real e a materialdade do corpo do ator, diante da platéia, representa a
apresentacdo do evento teatral “O jogo que invade a cena é, em primeiro lugar, o jogo
que n3o se apaga sob o efeito de figura” (GUENOUN, 2004, p.131). O jogo que comporta
o corpo do ator em agdo propositora de sentidos traz a concretude do tempo presente
como possibilidade de estrutura de uma percepcdo poética: a “caracterizacdo
psicolégica de uma personagem cede lugar a fisicalizagdo da multiplicidade de influéncias
que o ser sofre no decorrer de sua existéncia num tempo-espaco determinado.”
(GUSMAO, 200, p. 54).

Cabe ao ator articular novas premissas e atualizar o jogo no teatro de hoje como o jogo
da presenca. Arrisco dizer, utilizando o conceito de Lehmann, que o ator que pretende
articular seu trabalho no contexto do teatro contemporaneo deve ter clareza quanto aos
dominios do teatro pds-dramatico, o que ndo quer dizer teatro sem drama, e apresentar
seu corpo como passaporte para o estabelecimento do jogo no teatro atual. Segundo

Cohen, o ator recorre a sua imanéncia para estabelecer a teatralidade quando
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desprovido de identidades ficticias. Esse autor afirma: “E légico que se alguma coisa é
tirada, no caso todo o trabalho de interiorizacdo psicoldgica, algo é colocado no lugar:
isso é fisico” (COHEN, 2002, p. 104). E justamente o carater fisico, em seu sentido mais
amplo, que estabelece o jogo da presenga que o ator-performer realiza e sobre o qual
manipula sentidos e significados e conduz a plateia ao universo real e ficticio da

realidade teatral.
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