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Resumo: O conceito de acontecimento (happening) emerge nas artes cénicas apos a
Segunda Guerra Mundial, no momento em que o conceito moderno, normativo de teatro —
a configuracdo “drama”, se quisermos — é radicalmente criticado. No entanto, parte
importante da teoria teatral contemporanea, interessada em defender os artistas cénicos
nao-mais-dramaticos contra criticas conservadoras, mobiliza ela mesma uma concepcao
conservadora de acontecimento para compreender o novo teatro.
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Abstract: The concept of happening emerges in the performing arts field after the Second
World War, at the moment in which the modern, normative concept of theater — the “drama”
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theatrical theory, which defends the no-longer-dramatic performing artists against
conservative critiques, mobilizes itself, however, a conservative conception of event to
understand the new theater.
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Algumas teorias ja bastante conhecidas do chamado teatro performativo empregam
a palavra “acontecimento” como ponto diferencial entre uma velha forma de teatro “da
representacdo” e uma nova forma de teatro “da apresentagao”, ou da performance. O
acontecimento do novo teatro seria, segundo essas teorias contemporaneas, ascensao de
uma instancia “real” ou “informe” no meio da “ilusao” ou “fantasmagoria” da representagéo,
aqui identificada sobretudo na palavra signo. Nas préximas paginas, analisarei textos de
Josette Féral, Erika Fischer-Lichte e Cassiano Quilici, corpos tedricos bastante diferentes
entre si, mas que descrevem e prescrevem o teatro contemporaneo performativo, ou nao
dramatico, em termos de um acontecimento sem forma.

Este artigo € uma critica a esse pensamento informalista, por trés razdes.

Em primeiro lugar, porque, como se vera, se trata de teorias que afirmam um
fundamento para o teatro, ao contrario do que explicitamente afirmam. De um lado, afirma-
se um tipo de arte aberta ou processual, oposta a ideia de reproducdo — o que de fato se
alinha a intencdo de muitos artistas cénicos do século passado, como Tadeusz Kantor,
John Cage, Amir Haddad, Robert Wilson e Elizabeth LeCompte. Implicitamente ou
inconscientemente, contudo, a mesma teoria pede aos artistas contemporaneos para que
sejam semelhantes, verossimeis a um fundamento, a uma forma. Em outras palavras, ali o
acontecimento “real” do teatro, seu retorno a “presenga pura’” sem forma, possui
aprioristico formal.

Essa idealidade presencial esta baseada numa compreensido muito problematica da
chamada performance art, cujas praticas, notadamente quiméricas e anarquizantes', sdo
descritas no entanto em termos de resgate de um fundamento do teatral supostamente
corrompido, ou bloqueado, pela tradicdo dramatica — caso de Féral e Fischer-Lichte.

Seleciona-se entdo, via de regra, um conjunto bastante reduzido e homogéneo de praticas

" A extrema variedade das praticas, a ponto de se questionar a categoria unificadora “performance”, esta bem
documentada em GOLDBERG, 2007 e CARLSON, 2010. De fato, o proprio termo inglés performance (pt:
apresentacao, desempenho), além de notavelmente vago, € banalissimo e coloquial, e por isso mesmo apto
a nomear trabalhos que se queria inclassificaveis e contrainstitucionais. Nao por acaso, a mesma banalidade
e vagueza desconcertantes ocorrem no termo happening (pt: acontecimento, acontecendo).
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como exemplos canénicos de performance art, notadamente aquelas em que ha corpos
humanos solitarios agindo diante do espectador, e onde se enfatiza a carnalidade.?

Pouco importa a argumentagdo se inumeros e bem conhecidos trabalhos
“‘performativos” do pds-Segunda Guerra empregassem mediagdo, aparelhagens e
gravadores (Seedbed, de Vito Acconci, A portfolio of models, de Martha Wilson, Variations
V, de John Cage e Merce Cunningham?®), ou fossem feitos para espectador nenhum
(Following piece, de Acconci), ou fossem apenas anunciados e jamais executados
(Happening para un jabali difunto, dos argentinos Roberto Jacoby, Eduardo Costa e Raul
Escari), ou tivessem o vestuario como foco (Parangolé, de Oiticica), ou empregassem
muitas pessoas em situagdes simultdneas e espacialmente fragmentadas (78 happenings
in 6 parts, de Allan Kaprow), ou apresentassem pessoas imoveis como estatuas (Living
sculptures, de Pi Lind).

Desprezivel, também, que um artista fundamental como Tadeusz Kantor, criador do
conceito de Teatro-Happening e pioneiro performatico da Polénia comunista, tenha
baseado seu teatro “de acontecimento” no ready-made, na manipulagdo anarquizante de
objetos inanimados, em maquinismos inumanos, e na ideia de corpos mortos em vez de
vivos.* Algo semelhante poderia ser dito dos mecanismos de Richard Foreman, do teatro
mediatizado do Wooster Group, ou das tantas formas animadas de Robert Wilson.

Nada disso parece pesar na argumentagéo. As novas artes cénicas, afirmam certas
teorias do teatro performativo, retornariam pela performance ao seu essencial: no comecgo
o actante, no comego o ator, o corpo vivo agindo ao vivo, matéria-prima da arte teatral
finalmente exposta na sua pureza “infrassimbdlica” (FERAL, 2015, p. 160) de suporte
artistico.

Sobre isso, ja de saida seria preciso observar, a luz de tudo que ja foi feito e
pensado no século passado em nivel mundial, que ndo ha nenhuma obviedade em se
pensar a arte teatral como arte do ator, a cena teatral como cena do ator. A cena teatral é
uma situacdo extraordinaria na qual todo tipo de elemento pode produz experiéncia
estética e sentido: (1) a cor, o modelo e a materialidade prépria do vestuario e das

superficies forradas ou embrulhadas; (2) a qualidade cromatica, espacial e atmosférica da

2 \ler, por exemplo, os ensaios sobre arte performativa em FERAL, 2015, e os exemplos dessa mesma arte
presentes em FISCHER-LICHTE, 2004, 2012.

3 A gravacao de Variations V, de Cage e Cunningham esta disponivel no link

<https://ubu.com/film/cage variations5.html>. Acessado em 26 de abril de 2025.

4 Ver KANTOR, 2008.
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luz, que torna tudo visivel ou obscuro; (3) o som e sua poténcia estética avassaladora, que
tudo engole e modifica; (4) a arquitetura cenografica que cria dimensdes, passagens,
niveis, camadas, vazios, universos distintos; (5) o gelo seco que torna o ar visivel e sélido,
capaz de ser trabalhado pela luz; (6) a presenga singular de cada corpo e disposi¢cao de
corpos no interior do espago cénico; (7) todos os elementos discursivos, sejam eles
verbais, escritos ou videograficos, que circulam e se entrelagam com tudo mais; (8) a
presenga de imagens impressas e projegcdes audiovisuais, capazes de abrir todo um
campo situacional além do campo dos objetos situados; (9) 0 movimento como elemento
cénico em si, gerado pela alteragdo luminosa, cromatica, cenografica, indumentaria,
sonora, atmosférica, discursiva, imagética, formal dos elementos; (10) o maquinario cénico
que promove boa parte dessas alteragdbes dinamicas sem o auxilio dos atores
(aparelhagens de som e iluminagdo, maquinas de gelo seco, sistemas de cabos e
alcapdes, aparelhagem audiovisual, etc.); (11) a presenga de instrumentistas que nao se
confundem com os corpos humanos personificadores, narradores, dangantes ou
acrobaticos; (12) o vazio, o espago e a disjungdo como elemento cénico de separagao e
singularizagao, produtor das coisas e da relagao entre as coisas, etc.

Enfim, ndo ha nada de ébvio na ideia de que a arte teatral, que de fato costuma ter
atores no seu centro focal, seja uma arte propriamente do ator ou da atuagédo de corpos
humanos vivos. A mera existéncia de tradicbes antiquissimas de teatros de animacao e de
sombras ja coloca esse pressuposto em questao.

Mas tampouco ha obviedade na consideracdo do termo “corpo” como sinénimo de
‘corpo humano ao vivo”. Uma geladeira pode ser um corpo, assim como uma samambaia,
um vestido, uma cortina plastica, um boneco, uma melancia, um cone de transito, um
peixe, um planeta, uma televisdo, um hexaedro laranja gigante e um refletor. Um corpo
humano morto, ou imovel, ou fragmentado, é também um corpo. Uma colegédo de corpos
humanos também pode constituir um corpo, inclusive um corpo inumano. Todos esses sdo
corpos potencialmente atuantes na cena, ndo apenas em termos de compor um “fundo”
ambiental. Todos interferem diretamente na corporalidade humana que eventualmente a
eles se justapde e com eles se relaciona, modificando imediatamente a sua existéncia
(visibilidade, cor, historicidade, dimensdes, velocidade, espécie, acdo, temporalidade,
solidez, origem, psiqué, etc.). Portanto, também nao é nada 6bvia a relagao entre “corpo” e

“corpo humano vivo”.
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E importante termos isso em mente, porque as teorias do acontecimento sem forma
parecem tomar ambos os aspectos como basicos: primeiro, que o teatro é uma arte do
ator, e segundo, que “corpo”, no teatro e também na performance, € naturalmente “corpo
humano ao vivo”. Nas proximas paginas, mostrarei como essa teatralidade ideal subjaz
aos argumentos informalistas como ponto de fuga organizador, ndo sendo questionada
enquanto convencgéo, lugar-comum do teatral.

Em segundo lugar, é preciso criticar essas teorias porque muitas vezes consideram
o novo teatro ndo dramatico como auséncia de pensamento, consequéncia de uma
consideragdo do signo como elemento ndo sé superficial, como também supérfluo.
Especialmente em Fischer-Lichte, o acontecimento do teatro performativo € descrito como
aparicdo de um ponto zero normalmente ocultado pela forma dramatica, aparicdo cuja
forga sensivel, afirma a autora, sé poderia gerar na recepgao um atordoamento de signos
soltos. Assim, a soltura dos signos normalmente estruturados pelo cosmos dramatico ndo
produziria pensamento na plateia, mas uma sorte de paralisia mental ocasionada pela
afecgdo. Isso porque “pensar”’, nessas teorias informalistas, costuma ser sinbnimo de
reconhecimento formal, razdo formalista, fixidez estrutural, leitura linear. Tendem, portanto,
a endossar o cogito cartesiano sem maiores problemas, apenas pondo a res extensa de
pura sensacao no lugar da res cogitans de pura intelecgdo, inversdo hierarquica que
preserva o velho racionalismo moderno em vez de contestar as suas categorias e
esquematismos fundamentais.

Neste artigo, porém, defendo que pensar € uma atividade usual do corpo sensivel,
atividade que, longe de ser bloqueada pela afecg¢do, é por ela excitada, podendo ir além
das vias autorizadas do pensamento correto. Pensar ndo € 0 mesmo que raciocinar, o que
me parece indiscutivel. O pensamento, ocorrendo nos corpos sem pedir licenga, nédo é
simplesmente o ato regrado do sujeito construtivo e concentrado. Um pensamento nao
tutelado é provocado pelos trabalhos “atordoantes” do teatro contemporaneo, marcando a
sua diferenca em relagédo ao teatro tradicional dramatico, comumente guiado por uma
l6gica coesiva, de conveniéncia e adequagao permanentes.

De outro lado, € evidente que a soltura dos signos e seus efeitos estéticos
dependem da manipulacédo disruptiva, ou deformante, de certa expectativa formal. Todo
artista inventivo opera contra, ou seja, com, essa expectativa, a qual precisa conhecer. Por

isso o0 acontecimento do teatro informalista, ou de transformacéao, assim defendo, nao pode
Revista Moringa Artes do Espetaculo, Jodo Pessoa, UFPB, v. 16 n. 2, jul-dez 2025

morinCa

artes do espeldcule




ocorrer sem a forma; ele sempre sera um acontecimento em atrito com uma memoria
sensivel forte, ou seja, com uma previsibilidade que ressurge a todo instante. Esse atrito
ocorre também no corpo do/a espectador/a, que experimenta fisicamente seus efeitos
desnorteantes. Somente esse atrito promovera a desejada abertura da obra como
processo: a surpresa dos desvios, langando o trabalho em direcdo incerta, em estado
inacabado de jogo.

Como veremos, as teorias do acontecimento sem forma nao sé diagnosticam
auséncia de pensamento no teatro dito performativo, como também auséncia de forma.
Analisando o pensamento de Féral, Fischer-Lichte e Quilici, mostrarei como ambas as
assungdes articulam-se num argumento de carater basicamente purificador, ainda que
internamente contraditorio, e apontarei a inadequacao dessa via tedrica, que de resto é
parcialmente herdeira do modernismo mais “antifigurativo” e essencialista, nao
correspondendo de modo algum as operagdes anarquizantes e altamente mediatizadas
dos artistas contemporéneos, operagdes feitas justamente contra certa doxa modernista.
Desse modo, a teoria que pretende reconhecer e valorizar o novo teatro acaba operando
contra ele, atribuindo-lhe uma légica ndo s6 alienigena como conservadora.

Em terceiro lugar, é importante criticar essa teoria do “acontecimento real” ou “vivo”,
porque muitas vezes se assiste nos palcos contemporaneos a um tipo de apresentagao
que tenta encenar literalmente a ascensao do real descrita pela teoria. Normalmente, tais
tentativas incluem a presenca de figuras humanas confortaveis, simpaticas, comunicativas,
emocionantes, honestas e devassadas, que convivem na cena com elementos
monstruosos, posticos, ridiculos, sujos, mascarados, “teatrais”, sem porém se confundirem
com a sua artificialidade. Tenta-se, assim, sustentar uma divisdo real/teatral dentro da
propria cena, criando uma zona de eternidade na qual o teatro desapareceu — mas essa
zona transparente, que contrasta com a opacidade do “teatral”, é justamente o porque sim
da convencao mais convencional e conveniente. Com isso, esses artistas tdo bem-
intencionados na suspensao das ilusdes teatrais reproduzem acriticamente, e talvez
mesmo sem perceber, aquelas outras figuras “puramente reais” que também parecem
muito confortaveis, simpaticas, comunicativas, honestas e devassadas, e que diariamente

nos apontam — sem qualquer artesania, claro — o que a vida realmente € ou deveria ser.
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1. Féral e o “performer infrassimbélico”

Comeco pela tedrica canadense Josette Féral, que desde os anos oitenta escreve
material relativo a performance art e ao novo teatro contemporaneo chamado por ela de
performativo.

“Existe”, escreve a autora em 2008, “uma linha fraturando duas visbes de teatro:
uma que rompeu com a tradicdo e se inspira na performance e outra que mantém uma
visdo mais classica da cena teatral” (FERAL, 2015, p. 129). O mesmo texto descreve a
nova cena como uma “estética da presenga” que mostra o processo de um fazer. Ela
chama esse mostrar de “reencontro com o presente”, o acontecimento préprio do teatro

performativo (grifos da autora):

A atencdo do espectador se coloca na execugao do gesto, na criagdo da
forma, na dissolugao dos signos e em sua reconstrugdo permanente. Uma
estética da presencga se instaura. [...] Nesta forma artistica, que da lugar a
performance em seu sentido antropoldgico, o teatro aspira a produzir
evento, acontecimento, reencontrando o presente. (FERAL, 2015, p. 131)

De fato, a nogado de “criagdo da forma”; de que “signos” sao “dissolvidos” e
‘reconstruidos permanentemente”, se alinha ao que chamariamos de uma arte processual
ou aberta, critica da ideia mesma de obra. Como sabemos, essa ideia era central no
modernismo institucional do século XX. S6 que ha mais aqui. O acontecimento do novo
teatro seria também um “reencontro com o presente” através de uma estética da presenca.

Notemos desde ja que, por tras ou junto dessa afirmagdo, esta a ideia de uma
fundamental “estética da auséncia” do velho teatro, que teria perdido ou desaparecido com
o presente na sua cena “de representagao”. A performance, segundo Féral, “valoriza a
acao em si, mais do que o seu valor representacional no sentido mimético do termo”
(FERAL, 2015, p. 118), por isso retorna ao tempo presente, o tempo “real”’. J& o velho
teatro valorizaria o passado, posto que “projeta ali [na narrativa dramatizada] um sentido,
um significado através do espetaculo.” (FERAL, 2015, p. 118)

A questdo do “significado” logo adere ao elemento textual e discursivo, numa
espécie de sinonimia. O teatro tradicional, diz Féral, que ainda vigora apés a “ruptura” do
performativo, é “tributario do texto e da fala, mesmo que esse ultimo ndo seja mais,

necessariamente, o seu motor” (FERAL, 2015, p. 129). A questdo central para a autora
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seria, entdo, o elemento textual tomado como origem da cena, do qual a cena nao
conseguiria se emancipar.

De fato, podemos pensar no regime de semelhanga do classicismo, no qual o
espetaculo é principalmente acontecimento acontecido, isto €, considerado e apreciado no
que teria de semelhante a uma forma exemplar, encontrada em certo senso autorizado do
Belo, da Natureza, do Real ou do Espirito autoral plasmado no texto. Esse regime, de
observancia e de elogio daquilo que é reprodug¢do num trabalho teatral, do que ali é
adequacao e pertinéncia, e ndo do que é ali desvio e desgosto, certamente ainda tem sua
vigéncia.

Mas essa forma coerente da cena, a cena concebida como discurso organizado,
ganha um sentido extra em Féral: a forma coerente seria um agente falsificador, e ndo
simplesmente um policiamento normativo da imaginagao artistica. Ela “distancia o teatro do

real”, produzindo uma cena “ilusionista”:

O ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria
sistemas, do sentido e que remete a memdéria. La onde a teatralidade esta
mais ligada ao drama, a estrutura narrativa, a ficgéo e a ilusdo cénica que a
distancia do real, a performatividade (e o teatro performativo) insiste mais
no aspecto ludico do discurso sob suas multiplas formas — (visuais ou
verbais: as do performer, do texto, das imagens ou das coisas). (FERAL,
2015, p. 127-128)

Novamente, a “insisténcia no aspecto ludico” em oposicdo ao formatado aproxima o
ato performativo de Féral de uma arte aberta, contraria as nogdes de obra e de
reproducdo. S6 que Féral rima “ficcdo” com “ilusdo” e com “signo”. O teatro tradicional é
ficcional, logo € mentiroso e significante. Algo muito diferente ocorreria no teatro-
performance, onde o sentido seria posto para “deslizar’ constantemente sobre uma “zona
infrassimbdlica” (FERAL, 2015, p. 160). O elemento central dessa zona é claramente o
performer, aquele ser humano ativo que “permite aparecer aquilo que deve aparecer”
(FERAL, 2015, p. 160). Longe de ser ficcional, mentiroso e significante, o ator-performer
seria um “puro catalisador” (FERAL, 2015, p. 160) de fluxos de sentido, através de uma

“‘mise-en-situation” (“pér em situag&o”), em vez de uma mise-en-scene (“encenagao”).

O objetivo do performer nao € absolutamente o de construir ali signos cujo
sentido é definido de uma vez por todas, mas de instalar a ambiguidade das
significagdes, o deslocamento dos codigos, o deslizamento de sentido. Ele
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joga ali com os signos, transforma-os, atribui-lhes um outro significado.
(FERAL, 2015, p. 125)

Notemos que tudo se transforma ao redor da “zona infrassimbdlica” do performer,
que é o centro motor da cena (“puro catalisador”). Se tudo muda, o performer &€ sempre o
performer, é imutavel e puro. O performer faz “deslizar” os signos como se fosse o
inconsciente freudiano personificado, bagungando a linguagem. Ele também ¢é
irrepresentavel como o Real lacaniano. No entanto, j4 comegamos a ver a forma desse
agente “infrassimbdlico” do “real”.

E claro: se o velho teatro se distancia do real projetando signos, o novo teatro,
através da emergéncia do infrassimbdlico, estaria tdo proximo desse real que seria mesmo
capaz de toca-lo. “A performance tem lugar no real e foca nessa realidade mesma, na qual
ela se inscreve, pela sua desconstrucgéo [...]. Para além dos personagens evocados, ele [0
teatro performativo] impde o dialogo dos corpos, dos gestos e toca na densidade da
matéria” (FERAL, 2015, p. 122, 129). Ou seja, o performer joga com o sentido (“ilusdo”)
através da manipulacao “real”’, quer dizer, direta, de um dado ‘“infrassimbdlico”. O
acontecimento do teatro performativo €, para Féral, justamente essa manipulagao ludica
das coisas e seus significados, contra uma estruturagdo semiotica do teatro que poria a
cena ainda sob dominio de um texto original a ser reconstituido. Como resultado, teriamos
uma “infrateatralidade sem autor, sem ator e sem diretor” (FERAL, 2015, p. 161-162).

Antes de prosseguir, aponto para o que poderiamos chamar de fisiocentrismo nessa
teoria, observando que o real de Féral parece sinébnimo de tatil, do mesmo modo que o
“‘presente” do teatro performativo parece ser a agao das coisas tateis. Nao ha, porém,
preocupacgao da autora em descrever o que é exatamente tatil, como se “gesto”, “corpos” e
“‘densidade da matéria” fossem termos altamente especificos e ndo, como penso,
tremendamente vagos. No entanto, como se percebe rapidamente, o que a autora entende
como tal é basicamente o corpo humano do performer, que “permanece um olhar que
observa, um tocar que apalpa, um gesto que faz. Em outras palavras, ele é sensagéo e
ndo emocao [...]. Ele recusa toda interioridade. Ele é na unicidade da matéria” (FERAL,
2015, p. 146). O performer “n&o tem interioridade. Ele é (esta) todo em superficie. Ele
fabrica e ndo se deixa habitar por nenhum outro” (FERAL, 2015, p. 146).

Portanto, o “infrassimbdlico” é sobretudo a imagem tedrica de uma pessoa que

supostamente ndo se parece com nada, nem mesmo com uma pessoa, porque “matéria” é
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uma coisa paradoxal que “é” sem nada ser, coisa desprovida de coisidade. De onde se
conclui que o performer ndo poderia sequer ter esse nome, porque dizé-lo seria ja
reconhecer na sua materialidade alguma coisa. Assim, além de uma patente
desmaterializacdo dos materiais, encontramos na teoria de Féral uma naturalizagao
extrema da ideia de que uma cena de teatro €, ou deveria ser, acéo do ator.

Também ndo se explica como o dialogo entre esses elementos fisicos — gestos,
corpos e densidade da matéria — estaria em contradicdo fundamental com a cena
dramatica, coisa nada 6bvia para uma tradigdo que ganha, ja no oitocentos fotomaniaco®,
preocupagao extrema com a visualidade espetacular, vide a expressdo gestual em

Wagner® ou o realismo de “quarta parede”, com todo seu conhecido esmero ambiental.

2. Fischer-Lichte e o “choque do corpo fenoménico”

Para a alema Erika Fischer-Lichte, a performance “toca” o real pela irrupgdo de uma
corporalidade sensivel — o corpo fenoménico (Leib) das coisas — no meio de uma “ordem
representacional’. Esta &, para Fischer-Lichte, uma organizacdo de corpos simbdlicos
(Kérper), ou seja, uma dada percepgéo semiotica “em fungdo de um personagem ficcional
particular” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 20).

Note-se, mais uma vez, a centralidade do corpo humano nos conceitos de Leib e
Koérper, inclusive como se “personagem” fosse algo atrelado necessariamente a corpos
humanos.

A emergéncia da presencga carnal das coisas instalaria na cena uma outra ordem:
“‘ordem de presencga”, na qual a experiéncia da fisicalidade pelo espectador seria capaz de
provocar projecoes inesperadas de sentido. Como o espectador — teoricamente, segundo
Fischer-Lichte — ndo seria capaz de combinar essa nova ordem de presenga com a ordem
representacional, ela/ele oscilaria entre ambas. Amparada no conceito antropolégico de
Victor Turner, empregado por este para analisar os “ritos” de povos diversos (e ponho rito

entre aspas, porque se trata de conceito nada 6bvio), Fischer-Lichte chama de “estado

5 Ou seja, obsessivamente empenhado na captura visual do mundo e pronto a associar “realidade” com
informacdo Optica, confusdo que persiste no senso comum. Em vez de instrumento para certa
organizagdo pragmatica da visdo e do visivel, atendendo a fins diversos e conflitantes, a fotografia
aparece como acesso privilegiado ao “real’, crenca opticocéntrica que afetard todas as artes pods-
fotograficas, incluindo a literatura. Ver ARMSTRONG, 2002.

6 Ver PUCHNER, 2011.

morinCa

artes do espeldcule




liminar” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 21) esse transito perceptivo do espectador, que ela
descreve como procedimento tanto ritualistico, quanto artistico.

O objetivo de um tal procedimento, sendo artistico, seria “irritar profundamente”
nossa percepg¢ao de maneira que pudéssemos experimentar o “corpo fenomenal” do ator,
seu Leib sensivel, como “muito diferente” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 21) do seu Kérper
ficcional. O espectador teatral, sustenta Fischer-Lichte, vé normalmente apenas o corpo
semidtico das coisas, porque normalmente, no teatro, ergue-se uma “fronteira” (Grenze)
entre corpo fenoménico e corpo ficcional (FISCHER-LICHTE, 2012, p. 11-12; 2013, p. 15).
Para a tedrica alema, assim como para Féral, essa fronteira & algo que distancia — no
caso, separa com uma barreira — o teatro do “real”.

Nomeia-se, mais uma vez, o elemento afastado como “real” e o elemento afastante
como “ficgdo”, que por sua vez aparece igualmente sinonimizada a uma nogao de “signo”
como algo desprovido de sensualidade. Para Fischer-Lichte e Féral, “signo” é tanto coisa
imaterial quanto desmaterializagdo alienante. Donde “ficcdo” seria uma producio
descorporificada, contraria ao sensivel, que ela ao mesmo tempo bloquearia. Também
como em Féral, aqui o caminho para o real € a ascensao feliz de um infrassimbdlico: o
corpo sensivel das coisas, esquecido atras da fronteira da representagcdo semidtica.
Segundo Fischer-Lichte, desde o séc. XVIII uma fronteira iluminista teria separado ritual e

teatro:

A apresentagao [Auffiihrung, termo que Fischer-Lichte usa para o ingl.
performance] nao consiste primordialmente, portanto, em que o espectador
entenda significados transmitidos a ele pelo ator, como aqueles motivos,
pensamentos, sentimentos e estados de espirito de um personagem
representado pelo ator, ou como aquele espaco ficcional de um palacio,
bosque ou vale representado. Muito mais decisiva € “a convivéncia dos
corpos reais e do espaco real’” — aquilo mesmo que acontece entre atores e
espectadores.” (FISCHER-LICHTE, 2012, p. 20)

A autora chega a descrever a superagao dessa fronteira como a superacao do fosso

do proscénio, manobra verificavel, afirma, pela afetacdo corporal intensa do espectador

7 “Es geht in der Auffiihrung also nicht zuvérderst darum, dass der Zuschauer bestimmte ihm durch die
Darsteller Ubermittelte Bedeutungen versteht, wie die vom Schauspieler dargestellten Motive, Gedanken,
Geflihle, seelischen Zustande einer dramatischen Figur oder den dargestellten fiktiven Raum eines Palastes,
Waldes oder Flusstals. Vielmehr ist ‘das Miterleben der wirklichen Koérper und des wirklichen Raums’
entscheidend — eben das, was sich zwischen Darstellern und Zuschauern ereignet”.

Todas as citagdes de FISCHER-LICHTE, 2004, 2012, foram traduzidas por mim.
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(FISCHER-LICHTE, 2012, p. 13). Assim, quando o espectador é fortemente sensibilizado,
teriamos a prova de que nao ha representagao. Afinal, lembremos que “representagao” é
“ficcao”, e “ficcado” € uma coisa desprovida de sensualidade.

Mas a superagao do bloqueio do teatro, a irrupgao feliz do real segregado, opera em
Fischer-Lichte novo bloqueio, simétrico ao anterior: se a sensibilidade a representacao é
de ordem “significante”, ou seja, puramente intelectiva e portanto bloqueadora da afecgéo,
segue-se entdo, por dura simetria, que a sensibilizagdo pelo real corpéreo sera puro
choque atordoante, portanto bloqueador de toda atividade mental. A afeccdo impediria o
pensamento e a linguagem, assim como o pensamento e a linguagem impediriam,
teoricamente, a afeccao.

Por isso, a cena performativa sera descrita pela autora em jargao eletromagnético,
apropriado ao fisiocentrismo genérico da sua teoria, que impds a si mesma o impeditivo de
nomear as coisas. Pouco importa que isso seja impossivel aquela que pretende, afinal,
escrever sobre a afeccdo; aqui, a linguagem eletromagnética faz as vezes de linguagem
nenhuma. A autora pode, entdo, descrever as agdes do ator-performer em termos de
producado energética: o espectador “sente fisicamente a energia que é dispendida e
transmitida a ele pelos atores™ (FISCHER-LICHTE, 2004, p. 98, 99). Além de vaga, é
notavel como tal descricdo € sumamente banal; poderia ser aplicada a qualquer momento
excitante de uma apresentacdo, inclusive da Comédie Francaise, mas poderiamos
facilmente transcender o ambito do teatro.

A analogia com a corrente elétrica também estda implicita no “circuito
retroalimentado” (Feedbackschleife) em que consistiria a copresencga fisica entre atores e
espectadores (FISCHER-LICHTE, 2004, p. 59). Ela também aparece no trecho abaixo, na

forma naturalizada do raio meteoroldgico:

No lugar de transmitir os significados de um texto prévio através do
emprego condizente de signos teatrais que deveriam ser decodificados e
compreendidos pelos espectadores, a apresentagao lhes ocorre como um
acontecimento natural [Naturereignis] chocante que aflige seus nervos e
sentidos®. (FISCHER-LICHTE, 2012, p. 13)

8  “Er spurt leiblich die Energie, die von den Akteuren ausgeht und sich auf ihn Ubertragt”.

9 “Anstatt den Zuschauern durch entsprechenden Einsatz theatraler Zeichen die Bedeutungen eines
vorgegebenen Textes zu Ubermitteln, die diese entziffern und verstehen sollten, widerfuhr die Auffihrung
ihnen wie ein schockartiges Naturereignis, das ihre Nerven und Sinne strapazierte”.

morinCa

artes do espeldcule




O trecho descreve como os espectadores da montagem de Max Reinhardt para
Electra, de Sdéfocles, encenada em Berlim em 1903, teriam recebido as ag¢des pouco
ortodoxas da atriz Gertrud Eysoldt, que se golpeava e se movia convulsivamente no palco.
Para Fischer-Lichte, Eysoldt “impactava imediatamente os corpos dos espectadores, seus
sentidos e nervos”, produzindo uma “realidade torturante”® (FISCHER-LICHTE, 2012, p.
12). Os espectadores nao teriam conseguido entender o que se passava, porque ‘o que
acontecia ali ultrapassava todo entendimento humano”' (FISCHER-LICHTE, 2012, p. 12).

Assim como nos fluxos deslizantes de Féral, conduzidos pelo corpo do performer,
aqui também existe um tipo de fluxo insignificante, depurado de sentido dramaturgico,
produzido e conduzido ao publico pela acao fisica da atriz-performer. Também Fischer-
Lichte desconsidera que o espectador energizado possa ver alguma coisa no gesto
energético do ator. Mas sera mesmo que ninguém associou as convulsdes de Eysoldt a
personagem de Electra? A tese parece tremendamente improvavel, mesmo para a Berlim
de 1903.

Ainda mais improvavel é que os espectadores contemporaneos nao vejam, na
movimentagdo energética do ator performativo, algo além da mera auséncia de certo
padrao esperado de atuacdo. Pergunta-se: o que a espectadora Fischer-Lichte pensava,
gue coisas vinham a sua mente, enquanto se punha “a tremer, a transpirar, a prender a
respiracao”, tomada “de horror, de nojo, de espanto ou de vergonha” (FISCHER-LICHTE,
2013, p. 17), durante o espetaculo Julio César, da Societas Raffaello Sanzio? Que
fantasmas a autora via na carnalidade da cena? E que fantasmas viu Josette Féral nas
acdes dos atores “catalisadores de sentido”™? De onde saiu, enfim, o vocabulario analitico

das duas autoras?

Uma missao sacrificial para o teatro contemporaneo

Assim, em ambas as teorias, o teatro contemporaneo dito performativo faz um
retorno auspicioso: o retorno desde A Ficcao até O Real. Este teria sido afastado do teatro;
em seu lugar puseram exclusivamente pessoas falsas, agdes falsas e temporalidades

falsas, coisas semidticas que nos desviam das coisas sensiveis, “infrassimbdlicas” ou

10 “Sie wirkte unmittelbar auf den Kérper der Zuschauer, auf ihre Sinne und Nerven ein”. [...] “wurde das
Bihnengeschehen als “folternde Wirklichkeit” erlebt”.
M “[...] was dort geschieht libersteigt jegliches menschliche Verstehen [...]".
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“fenoménicas”. Onde existe teatro ou “signo”, nao existe “real”, e onde existe “real”’, entdo
consequentemente ndo pode haver nem signo e nem teatro. Por isso, o retorno do real'?
no teatro s6 pode significar auséncia de teatro: Féral chegou a chamar o seu teatro
performativo de ‘“infrateatralidade”, ao passo que Fischer-Lichte opera em chave
antropoldgica de uma pré-teatralidade “ritual”.

A dificuldade de sustentar esse esquematismo forga a certa despressurizagao aqui e
ali. Para ambas as autoras, a fuga completa da “ficcdo”, quer dizer, da “semidtica” e da
“‘ilusdo”, é impossivel. O teatro seria infelizmente incapaz de descartar essas trés coisas:
‘uma representacdo teatral € sempre o lugar de um encontro entre o real e o ficcional”
(FISCHER-LICHTE, 2013, p. 16); “quanto aos signos, necessariamente presentes — pois é
impossivel escapar a qualquer representacao — estes permanecem decodificaveis, mas
seu sentido é frequentemente tributario da relagdo cénica bem mais que de um referente
preexistente” (FERAL, 2015, p. 204); “o drama impregna todas as formas pés-dramaticas”
(FERAL, 2015, p. 207).

Porém, evidentemente, a terminologia empregada nos textos — ultrapassar a
fronteira, reaproximar-se do real, retornar ao presente — deixa ver a atribuicdo de uma
missao a arte teatral, a missdo de deixar de ser teatro para ser real, mesmo que no fim

isso seja “impossivel”.

3. Cassiano Quilici e a “experiéncia da nao forma”

Uma variante dessa missao aparece num terceiro autor, o brasileiro Cassiano
Quilici. Nao irei desenvolver analise longa, citarei apenas o capitulo nove do seu livro O
ator-performer e as poéticas de transformagao de si, intitulado “A experiéncia da nao
forma”. Também falando em acontecimento teatral, Quilici apresenta seu conceito de “ndo
forma” como o “espacgo possivel em que se sustenta uma abertura para o que nao cai nas
malhas da representagdao” (QUILICI, 2015, p. 121). Se anuncia uma teoria

antirrepresentacional, uma teoria da forma em aberto.

12 E oportuno citar aqui o livro homénimo de Hal Foster, que versa sobre questdo semelhante, mas nas artes
visuais. Usando abordagem também psicanalitica (via Lacan), Foster considera, no entanto, a forma artistica
como local de irrupgdo do real, local onde este se faz visivel por algum tipo de perturbacdo na forma. Ver
FOSTER, 2014.
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Porém, assim como em Féral e Fischer-Lichte, parece de novo que € somente pelo

corpo do ator, de um ator em acao, que a arte cénica da nao forma € possivel:

Se “o ator é o poeta da acao” (Luis Otavio Burnier), essa abertura tem de
ser construida no corpo. A desmontagem do corpo cotidiano significa, no
limite, tornar acessivel a experiéncia da “nao forma”. O corpo informe se
mantém no fluxo continuo de sensacgdes, afetos, percepgdes, que aparecem
e se dissolvem incessantemente, sem querer agarra-las ou rejeita-las.
(QUILICI, 2015, p. 121)

A despeito do arguto olhar critico do autor e da sua escrita generosa em
ponderagdes, no seu texto o ator ao vivo permanece o Alfa e o Omega da cena informe,
como se nao houvesse outra agao cénica que nao fosse agéo do ator presente. O ator age,
mas parece que nada age sobre o ator e nem junto dele. Luz, cor, texturas, vestuario,
recortes de claridade/escuriddo, contexto arquitetonico e cenografico, evocagdes diversas,
musica e sons em geral, o texto dramaturgico, o espectador e seu imaginario, as
interacdes entre todos esses elementos — nada disso age, e sobretudo nada age sobre o
ator, que é o unico actante.

Mas a acgao do ator, escreve Quilici, deve “matar o sujeito”. Como sabemos, este &
definido pela acdo, o que cria um problema tedrico. Se a cena da “nao forma” nao deve
configurar subjetividade, e se 0 seu centro é o ator, entdo a agdo do ator deve ser uma néo
acdo, como de fato coloca Quilici: “a experiéncia da ‘ndao forma’ € também uma ‘nao acao™
(QUILICI, 2015, p. 122).

A principio, teriamos aqui algo parecido com o embriagado nietzschiano, duplicado

em agente capaz e forga dionisiaca. Porém, a diferenca logo se apresenta:

Ela [a ndo forma] exige o desapego de qualquer nogao de projeto, qualquer
expectativa de resultados. A dificuldade reside justamente na suspenséao
dos objetivos, das relagdes de uso e da nossa usura (0 sujeito se constroéi a
partir dos seus afazeres). A rigor, nada menos espetacular e teatral.
(QUILICI, 2015, p. 122)

O artista da “ndo forma” deve desapegar de todo projeto e resultado, suspender os
objetivos, de modo a néo ser teatral. Tomado como receituario enraizado, pratica repisada,

férmula tediosa, o teatro de enredo e personagens fixos € o grande perigo a ser evitado.
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SO que o desapego ao teatro dramatico demanda bem mais do que um mero
abandono, € claro. Seria preciso atencdo contra sua persisténcia, contra o retorno
indesejado dos lugares-comuns, contra os habitos e os automatismos, contra o saber
incorporado nos corpos, coracdes e mentes. Em suma, seria preciso desaprender o
produto dramatico, como de fato quiseram muitos artistas do século passado. O desapego,
entdo, aparece como um apego de sinal trocado, podendo ir da simples desautomatizagao
que decide o quanto de “teatro” pode ser admitido, até a mais dura e paranoide das
interdigdes — que nao deixa de ser inventiva, a despeito do esmagamento da imaginagéo.
Em todo caso, e mesmo que os artistas refutem, o formato hegemdnico ou tradicional
segue participando da criagdo como uma assombragao necessaria, dando-lhe balizamento
negativo que é também impulso a invencgao.

O problema de saber como a “nao forma” poderia ser independente da forma nao é
desenvolvido por Quilici, embora o autor feche o seu capitulo mencionando Holderlin, para
quem, ironicamente, o poeta deveria ser “aquele que expde-se a forga do indeterminado,
sustentando essa abertura. Ao mesmo tempo [...] o mediador, aquele capaz de moldar a
forma que acolhe o puro fluir silencioso” (QUILICI, 2015, p. 123).

“Sustentar a abertura” é aplicar uma forga, como a propria expresséao ja diz. Nao é
simples abandono, deixando cair 0 que pesa. Se € necessario sustentar a abertura, se ela
precisa de sustentacdo, € porque a abertura tende ao fechamento, havendo forca oposta e
constante a forgca de abertura. Forgca de abertura e forca de fechamento estdo, assim,
intimamente entrelagcadas no ato criador. Além disso, essa forca de fechamento tampouco
€ externa ao poeta, faz parte dele/dela e do ato criador, cujo fluxo & conflito, e também

danca, com a forca de fechamento.
Critica do (novo) naturalismo performativo

O que acabei de expor € uma espécie de resumo de corpos tedricos bastante
contraditérios. Por um lado, Féral, Fischer-Lichte e Quilici de fato reconhecem algo
parecido com o inacabamento de um trabalho com signos desestruturados: um tipo de
rebeldia do sensivel é produzida nos espetaculos e isso gera uma crise do sentido. A
afirmacéo de deslizamentos incessantes promovidos pelo/a performer, de um “circuito de

retroalimentagao” (FISCHER-LICHTE, 2004, p. 59) e de um “fluxo continuo de sensacgdes,
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afetos, percepgdes, que aparecem e se dissolvem incessantemente” (QUILICI, 2015, p.
121), todos apontam para uma ideia de modelagem em processo, acontecimento
acontecendo. O recomeco que impede o fechamento do sentido estd sim, podemos
afirmar, nos textos de Féral, Fischer-Lichte e Quilicii, e também a nog¢do de
desmontagem/remontagem, que poderiamos remeter ao inacabamento que caracterizaria
uma arte estética.

Também aparece nas suas teorias, aqui e ali, a proje¢cao de um imaginario singular
do espectador, projecdo que emergiria desse processo performativo, “sem autor” (FERAL,
2015, p. 161-162), de manipulagao da fisicalidade. De modo que os trés teodricos citados
afirmam e defendem, cada um do seu jeito, em sua propria terminologia, uma arte estética,
arte da transformacao, arte da imaginacao sensivel, contra uma arte poética das formas,
arte da representacgao, arte do sujeito.

Por outro lado, como penso ter deixado mais do que evidente, nenhum deles abre
mao do dualismo performance/teatro na hora de teorizar o teatro contemporaneo que
chamam de performativo. A barra (/) do dualismo equivale a separagao teatral que seria
preciso suprimir num tipo de reunido, embora no fim, como ja foi observado, nenhuma das
argumentagdes tedricas veja como possivel a completa supressdo dessa barragem
criadora de representacdo, supressdo que, notemos ainda, sempre liberaria um fluxo do
real-informe em direcao ao ficcional-formal-teatral, nunca em sentido oposto. Assumir o
duplo sentido do fluxo, ja vimos, teria como consequéncia assumir a participagdo do
sujeito, e do teatro mais convencionalizado, na performance supostamente sem teatro e
sem sujeito.

Como defendi até aqui, apresentagcdes que se querem antiteatrais operam contra,
ou seja, com o teatro mais convencional e portanto na percepcdo dos espectadores
acostumados a convengédo, de modo a surpreender e produzir diferenga. Isso significa que
€ preciso sempre conhecer a norma para escapar dela, um ponto bastante razoavel e até
banal. Menos banal, talvez, é notar que escapar a norma € colocar o desvio na ocasiao do
regular, da sua expectativa, o que supde espectadores sensiveis ao contraste entre o que
€ e 0 que costuma ser. Assim, o regular sempre participa do desvio, sem o qual este ndo
existe.

Ora, uma critica basica ao discurso realista da teoria, e também a ideia de uma

incapacidade do teatro em abandonar completamente o ficcional, que além disso é tomado
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como Vil irrealidade, seria simplesmente dizer que a palavra “real”’, no sentido de
verdadeiro, ndo pode existir sem o seu oposto. Quem diz “real” nessa acepcao traca
imediatamente a fronteira (/) e cria no mesmo ato o irreal, porque “real” como verdadeiro
quer dizer simplesmente “ndo irreal”, ndo falso. Fora de uma situagdo com objetos
especificos e critério compartilhado, o termo & (deveria ser) vazio de designacao.

Note-se que nado estou afirmando que ndo exista realidade, dizer isso seria absurdo.
“‘Real” é uma diferenciagao situada que forgosamente emprega algum critério do que deve,
ou nao, valer dentro dessa situacdo. Na medida em que ha situagdes, ha realidades e
irrealidades potenciais em jogo, e também critérios de separagdo discutiveis. Assim, o
movimento artistico chamado de Realismo devia seu nome ao romantismo hegeménico,
com seu elogio do ideal e da fantasia, considerados pelos realistas uma irrealidade em
relagdo ao cotidiano mais banal e bruto, tomado entdo como realidade. Quando digo
“‘quebrei realmente a perna”, estou dizendo automaticamente que n&o quebrei falsamente
a perna, e também que esse falseamento existe como virtualidade. Ha uma situagao
envolvendo uma perna possivelmente quebrada. Quando digo “o Brasil é real”, estou
dizendo automaticamente que nao € irreal. Presume-se uma situagao em que haja Brasis
reais e irreais a vista. Do mesmo modo, se digo “teatro € ilusdo”, estou dizendo que teatro
nao é realidade. Observe que a situagéo, no caso, ja envolve algum tipo de teatro do real
(realista?).

No entanto, no momento em que o teatro deixa de ser irreal (e supondo que essa
afirmacao faga algum sentido), ele ndo pode mais virar real, porque nessa superagao o
real desapareceu junto com o irreal. A ficgdo que se torna puramente real faria O Real
imediatamente evaporar, ja que nao teria mais sentido usar essa terminologia, que sempre
esta a servico de uma diferenciagao, repito, situada. Portanto, o fim do Irreal ndo € o triunfo
do Real, é a supressdo de um vocabulario realista e logo de qualquer realidade.

As coisas que “apenas sao”, como diz Féral do performer, ndo sdo nem reais € nem
irreais, elas simplesmente existem. Unicornios existem, assim como as britadeiras e o
estado de Pernambuco, mas diferem no seu modo de existir's. Assim sendo, aquele que
emprega vocabulario realista, ainda mais em termos absolutos e dessituados (“O” Real),
nao deveria ansiar pela eliminagdo do componente irreal. Isso explica, penso, a teimosa

referéncia nas teorias do performativo ao teatro “ilusionista” da representacido, mesmo

13 Para uma reflexao sobre os diferentes modos de existéncia, ver SOURIAU, 2021; LAPOUJADE, 2017.
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quando esse teatro de quarta parede ha muito deixou de dominar os palcos prestigiados
da cena contemporanea — os escritos de Féral e Fischer-Lichte, lembremos, invadem a
segunda década do século XXI. E que, mesmo fantasmagoérico, o drama burgués é uma
presenca necessaria a constituicado, ao menos teodrica, do realismo performativo.

Digo fantasmagorico, embora saiba bastante bem que o drama burgués é ainda
modelo do proprio pensamento social. Sé6 que também é parte do drama burgués o
vocabulario realista da presenca objetiva das coisas e 0 centramento da vida nos corpos
humanos copresentes e (inter)ativos’#, mesmo quando a experiéncia vital se da numa
imensa mediagao das relagdes e também na agao invisivel do pensamento.

Mas é de se questionar se vale a pena manter essa fantasmagoria util e ndo
enxergar o que ocorre naquele Real maiusculo, televisionado e noticiado, que ja ha algum
tempo se tornou um tipo de ficcionalidade fantastica. Tendo crescido nos anos noventa e
na virada do novo século, recebo com grande estranheza a ideia de que um real presente
e material tenha desaparecido por tras de uma muralha semiodtica anddina, como
descrevem Fischer-Lichte e Féral. Afinal, se existe alguma coisa que faz tremendo sucesso
e dinheiro no mundo contemporaneo é esse real identificado no estimulo fisico: reality
shows em que se vive pelado na selva e se come (e vomita) olhos de animal para
“sobreviver” (o pioneiro No limite; Pelados e largados); videogames simuladores de todo
tipo, que usam aparelhagens vibratérias no corpo do jogador e som surround, aumentando
o chamado “realismo imersivo”; turismo e documentarios de viagem em busca da
‘realidade” local e da proximidade com as pessoas comuns “reais”; filmes de ficcdo com
aparéncia de documentario, estética também chamada de “realista”; cameras de video
minimas (GoPro e similares) que permitem transmitir a sensagcéo de imersao corporal em
situagcdes fisicamente estimulantes, como na pornografia e nos videos esportivos
‘radicais”; ameacas terroristas gravadas em linguagem “realista” corporal, com gargantas
sendo cortadas in loco e em plano-sequéncia; o “realismo” autoritario dos Estados
antiterroristas, feito a base de “choques de gestdo” assegurados por “tropas de choque”; o
advento do politico “real”’, aquele que parece fisicamente de casa, em oposicdo aos
politicos “irreais”, acusados de serem teatrais ou midiaticos; programas em que se assiste
pessoas sujeitando “realmente” seus corpos a situagdes potencialmente insalubres e até

mortiferas (o classico Jackass); documentarios de vida selvagem do tipo encontro

4 Ver DIDEROT, 2006; SZONDI, 2004; CARLSON, 2002.
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imediato, em que o ator-apresentador eventualmente morre na proximidade fisica com os
animais (caso de Steve Irwin, morto por uma arraia enquanto filmava no mar); o making of
de grandes e pequenas produgdes audiovisuais, inclusive de animagao, em que se pode
espiar a realidade “por tras das cameras” através de outra cAmera; transmissdes “ao vivo”,
‘em tempo real”, de absolutamente todo tipo de evento; lutas como os torneios
televisionados de MMA (Mixed Martial Arts), em que o aspecto impressionante da leséao
corporal chama atengao para a realidade sensivel dos golpes; campanhas publicitarias que
abusam do aspecto sensual dos corpos e materiais, construindo uma linguagem sensorial
paralela, e até dissonante, aos enunciados mais intelectivos, etc.

N&o é meu interesse fazer juizo de valor dessas produgdes. Apenas quero chamar
atencdo para um realismo tipico da contemporaneidade e seu aspecto decididamente
corporal, sensorial e presencial, mesmo que seja na forma paradoxal de uma
fotografia/videografia fugaz, produzida e transmitida por aparelhos e telas luminosas, ou de
imagens eletrbnicas puramente programadas, como é o caso dos videogames de
simulacdo. Parece que a extrema mediacdo Optica e sonora da vida contemporanea’®
produz a todo instante o desejo de proximidade tatil, de presenga imediata, desejo que é
ao mesmo tempo incitado e frustrado na prépria mediag&o, que s6 consegue transcrever a
presenga em pixels luminosos e bits acusticos, fantasmagoria sensorial que n&o cessa de
se afastar da pele e se retirar do espaco.

‘Real”’, nesse contexto supermidiatico repleto de transcrigbes, passou a significar
fortemente aquilo que eu presencio sem mediag&o. Naturalizado pela necessidade diaria
de se diferenciar o encontro presencial do mediado, “real” parece um tipo de discernimento
independente de critério, embora o real de um caso possa ser o irreal de outro. Por
exemplo, um personagem de videogame reproduzido em plastico ndo é o personagem
real, que vive somente no jogo luminoso. Aqui, materialidade ndo é sindbnimo de realidade,
€ sO lugar de um realismo: a figura em plastico imita e transporta a figura real luminosa.
Atualmente, porém, o critério quase sempre pressuposto € o da presenga nao mediada,
nao transcrita, o atestado de que o visivel/audivel é também potencialmente tangivel, ao
contrario da fantasmagoria audiovisual, que s6 pode ser realista.

Essa irrealidade audiovisual, por sua vez, sera tdo mais realista quanto mais

produzir impressao de proximidade, quanto mais o observador/ouvinte parecer sentir

5 Para uma reflexdo sobre as midias opticas e sonoras modernas e sua ubiquidade, ver KITTLER, 2019.
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diretamente, sem intermédio técnico, a coisa gravada ou figurada. Evidentemente, um tal
critério de realidade tem bem pouco a ver com o Realismo histérico das artes, inclusive no
cinema do século passado. Mesmo ali, a figuragdo da vida banal contra sua difundida
idealizacédo seguia sendo o indice primeiro de realismo, e ndo a sensagao de imersao no
cosmos filmico. O real daquele cinema ainda é a vida banal, cotidiana, e ndo a presenca
genérica de um mundo sensivel.

Assim, se aceitarmos que o aparelho imersivo mais exemplar da
contemporaneidade € o smartphone com fones auriculares — um portatil de uso individual,
altamente difundido, que torna bem mais dificil a ocorréncia de perturbacdes entre tela,
olhos e ouvidos, quase acoplando tela e cabecga e virtualmente eliminando a situagao
espacial'® — entdo temos, literalmente sempre a nossa mao, a possibilidade de uma fuga
crbnica e viciante da dificil coexisténcia com os outros para uma vida fantasmatica
estimulante, na qual o sujeito pode ser poderoso, estavel e interpelado, em vez de fraco,
transtornado e ignorado, e onde o mundo pode melhorar com extrema e sedutora
facilidade.

Talvez esse narcético inebriante, verdadeiro curativo digital para o individuo
esmagado e desamparado, seja o grande produto vendido na era da internet, tdo mais
consumido quanto mais o capital privatiza o espaco publico e abandona as pessoas a
propria sorte. Pensar que esse mundo fantasmatico ndo exerceria pressao sobre a
coexisténcia, forcando uma espécie de descorporificacdo da vida comum, seria um erro.
De repente, o mundo pode parecer ao individuo uma palida imitacdo do excitante real
luminoso, o que inverteria a diregado do realismo, como no caso do boneco de plastico que
imita o personagem de videogame. Nesse caso, vamos imaginar, toda uma série de
produtos bastante tateis seriam vendidos para tornar o mundo concreto mais proximo de
uma fantasmagoria digital considerada mais interessante. Aqui, o0 mundo das coisas
apareceria como vitrine “realista” para o consumo de produtos audiovisuais, esses sim
reais, tornando-se permanentemente uma espécie de via de acesso promocional, ou

estando permanentemente sob pressao dessa vocacao imitativa.

6 Para uma reflexdo sobre olhar, atencdo e aparelhagem optica, ver CRARY, 2012, e o texto do mesmo autor
na compilagdo de CHARNEY; SCHWARZ, 2004.
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Pergunta-se, entdo: como afirmar que uma coisa esta realmente presente, no
sentido de se contrapor ao mediado fantasmal, se essa coisa, mesmo sendo tangivel,
parece ter saido de um produto audiovisual? Onde esta o real, onde o irreal?'”

No caso de um mundo de smartphones massificados e perfis digitais com peso de
curriculo, teriamos que avangar ainda mais na reflexdo, porque atualmente sio os
habitantes desse mundo como um todo, e ndo s6 um punhado de profissionais
especializados, que fabricam incessantemente o circuito imagem>mundo>imagem, de um
lado adequando o mundo a fantasmagoria, de outro produzindo novos fantasmas
sensacionais em alta resolugao, que pronto irdo para o mundo da vida.

Teria a vida se transformado num imenso estudio de gravagdes? Teriam nossos
olhos e ouvidos adquirido, por treino necessario, certo comportamento de camera e
gravador? Como seria esse comportamento, e 0 que isso teria a ver com o teatro
contemporaneo, “performativo” ou ndo? Por exemplo, seria o caso de observar a imensa
quantidade de solos, pecas documentarias e performances de papo informal nos teatros, e
refletir se esse panorama nao teria relacdo direta com um mundo movido a perfis
individuais, selfies e videochamadas.

N&o pretendo me alongar nessa reflexdo, que é tdo antiga quanto o cinematografo®
e que poderia incluir até o romance realista do XIX'". O ponto é que a fantasmagoria
audiovisual imersiva é, de fato, um realismo da presenga sensivel, mesmo que
fantasmatica®®. A cultura do apelo imersivo das telas e fones ndo conforma, em absoluto,
um mundo de representagdes frias, intelectivas, de signos descorporificados, diante do
qual as artes cénicas realizariam sua subversao corporalizante, seu caminho de volta ao
corpo e a afeccdo, supostamente esquecidos pela cultura. Bem ao contrario, o
investimento corporal desse realismo onipresente € imenso e esgotante; no seu dia a dia, o
eventual espectador de teatro € assediado incessantemente por intensidades comerciais
gue buscam capturar o seu corpo pelos olhos e ouvidos.

Faz sentido que a presencga imediata seja potencialmente subversiva em um mundo
de consumo delivery privado, mundo tendente ao isolamento e ao abandono delirantes,

mas aqui seria preciso fazer uma reflexdo quanto aos modos de apresentacao e afeccao, e

7 Ver DEBORD, 2007; BAUDRILLARD, 1991.

18 \ler, por exemplo, KITTLER, op. cit., CHARNEY; SCHWARZ, op. cit., BENJAMIN, 2009, SUSSEKIND,
1987.

9 Ver ARMSTRONG, op. cit.

20 Para uma reflexdo sobre a fisicalidade das midias 6pticas e sonoras, ver KITTLER, op. cit.
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nao simplesmente o elogio da fisicalidade. Esta pode bem ser apenas o realismo viario que
copia o real ready-made do produto audiovisual sensacional, ou entdo, o termdémetro
afetivo que meramente acusa na vida presencial esse real digital pré-fabricado, em vez de
ser o seu oposto teoricamente perturbador.

Mas também n&o se deveria cair numa demonizagdo da mediacdo e da imagem,
expressa numa fetichizacdo do imediato. Afinal, se ndo ha nada inerentemente nocivo na
mediacao, também n&o ha nada inerentemente benéfico na imediatez — basta pensarmos
na superlotagdo extenuante dos centros urbanos e no desejo legitimo de isolamento, por

parte dos milhdes que vivem diariamente essa “presenca chocante” do real.
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