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CARNEIRO, Daniel Machado Vivacqua Carneiro. Comunicagdes da Cena: 0s usos da
palavra, as formas da percepcao e a partilha do sensivel. Orientadora: Maria Cristina
Franco Ferraz. Rio de Janeiro: UFRJ/ECO. Monografia em Jornalismo.

RESUMO

Neste trabalho, procuro elaborar a relacdo entre as possibilidades de uso da palavra —
em sua concomitancia com a légica dos modos de pensar —, as formas de perceber o
mundo a partir da linguagem, de um modo geral, € a nocdo de partilha do sensivel,
concebida pelo filésofo Jacques Ranciere. Nessa perspectiva, procuro esbocar algumas
formas como a pratica teatral pode participar na inscricdo de sentido em uma
comunidade. Identifico, assim, alguns aspectos politicos e estéticos caracteristicos da
linguagem cénica a partir do que Ranciére considera como os trés grandes regimes de
identificacdo das artes. Primeiramente, esses regimes sdo contextualizados no
pensamento de Ranciére e o primeiro deles, o regime ético, é delineado. Em seguida,
este é considerado a partir da perda de eficacia da palavra decorrente do seu processo de
laicizagdo, tal como analisado por Marcel Detienne em Os Mestres da Verdade na
Grécia Arcaica. No segundo capitulo, abordo alguns aspectos gerais do drama
aristotélico, constituinte do regime poético, e a sua relacdo com certa predominancia da
chamada palavra-didlogo. Posteriormente, delineio alguns principios da oOpera de
Richard Wagner, como a proposta de controle da percepc¢do do espectador, a partir dos
estudos de Jonathan Crary. E, finalmente, apresento a proposta estética do Teatro da
Crueldade, concebida por Antonin Artaud, a partir da critica que faz ao uso da palavra
no teatro europeu do inicio do século XX, de um modo geral, e do processo de transi¢ao

para o regime estético.
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1. Introducéo

Neste trabalho, investigo algumas formas através das quais a pratica teatral pode
participar da inscri¢do de sentido em uma comunidade, assim como 0s aspectos da sua
eficacia nesta operacdo. Para tanto, procuro observar de que modos algumas linguagens
cénicas produzem efeitos politicos por meio de um principio estético préprio a sua
atividade. Assim, tanto a inscricdo de um sentido comunitario, quanto os efeitos
politicos que dele decorrem sdo analisados aqui a partir do conceito de partilha do
sensivel, concebido pelo filésofo Jacques Ranciére, que permite articular, justamente, a
relagdo entre estética e politica.

Nessa perspectiva, tomo como base o que Ranciére define como os trés grandes
regimes de identificacdo das artes, para indicar algumas caracteristicas gerais da
comunicacdo cénica em cada regime, especialmente no que diz respeito as maneiras
como a cena teatral executa uma partilha do sensivel, ou seja, como ela opera recortes
na experiéncia sensivel tornando visiveis essas partes e atribuindo-lhes nomes, funcdes
e capacidades. As respectivas partilhas sdo observadas, especialmente, em dois aspectos
considerados de extrema importancia neste trabalho: os usos da palavra e a orientacéo
da percepcdo. Com efeito, ndo me ocupo de estabelecer entre estas uma relagéo de
anterioridade e posterioridade, ou seja, de causa e efeito. Considero, assim, ambos 0s
termos, somando ainda um terceiro elemento — a I6gica dos modos de pensar — atraves
de uma concomitancia, em que estes estdo praticamente interligados e se transformam
mutuamente. Atraves dessas trés nogdes, tento delinear os contornos de questdes
secundarias, porém ndo menos importantes, como o paradigma a ideia de fantasmagoria
e a de semelhanca.

Nesse sentido, tomo por base o discurso de Ranciére para apresentar, no
primeiro capitulo, uma descri¢do mais detalhada acerca da partilha do sensivel e do
regime ético. Este, sendo considerado a partir de uma questdo mais ampla, formulada
por Platdo, que é a das imagens, ndo faz a identificagdo das artes como atividades
singulares. Apesar disso, ja existe, nesse momento, uma critica clara em relacdo as
atividades consideradas fazedoras de mimesis, principalmente, pelos efeitos
desordenados e perturbadores que estas realizam na partilha proposta pela filosofia
socratico-platonica. Essa critica evidencia uma disputa polémica de poder entre o saber
filosofico e a as préticas eficazes, como o teatro e a sofistica. Entdo, fago uso de
algumas descricGes historicas realizadas por Margot Berthold em Historia Mundial do
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Teatro para sugerir e indicar a poténcia comunicativa da tragédia classica nesse
contexto, assim como para sugerir a influéncia politica que a prética teatral exerce na
formas de perceber o mundo.

Por dltimo, faco uso do estudo de filologia, realizado por Marcel Detienne no
livro Os Mestres da Verdade na Grécia Arcaica, para apresentar a ideia de eficacia da
palavra magico-religiosa — caracteristica de uma l6gica de pensamento arcaico — e a sua
relagdo com um principio de ambiguidade. A partir dessa relacdo, tento indicar
semelhancas entre alguns aspectos da palavra magico-religiosa e a eficacia
comunicativa do teatro no século V a. C., analogamente incorporada pela linguagem da
sofistica. Ressalto, entdo, o indicio de uma disputa politica, pelas possibilidades de se
realizar uma partilha do sensivel, que se da entre a eficacia do teatro e o saber da
filosofia a partir da analise que Michel Foucault faz da peca Edipo-Rei, de S6focles, em
A Verdade e as Formas Juridicas.

Finalmente, apresento o gradual processo de laicizacdo da palavra, em que se da
a predominancia do que Detienne classifica como palavra-didlogo — assim como da
I6gica do pensamento filoséfico — nas diretrizes estéticas formalizadas na Poética, de
Aristoteles, constituintes de um novo regime de identificacdo das artes: o regime
poético.

No segundo capitulo, recorro a Maria Cristina Franco Ferraz e, especificamente
ao contetdo de seu livro Platdo, as Artimanhas do Fingimento, para explicar
brevemente a operacdo conceitual que rompeu com a ldgica do pensamento arcaico, e
consequentemente com certos principios, como o de semelhanca, ambiguidade e
complementaridade, para dar forma a teoria da mimesis, e os fundamentos que a
sustentam, o da imitacdo, contradi¢do e exclusdo. Tal como concebida por Aristoteles,
esta se funda sobre um juizo de valor absoluto que institui fundamentalmente uma
hierarquia na qual as ideias ocupam uma posicao superior a das “manifestagcdes
materiais”. No caso das artes cénicas, essa hierarquia se reproduz na légica dos géneros,
a partir da qual a atuacdo cénica passa a ser considerada inferior & peca teatral, da
mesma maneira que sdo estabelecidas convengdes entre os temas dramaticos e suas
formas de representacdo teatral. Esbocgo, entdo, alguns aspectos do drama aristotélico,
especialmente no que diz respeito as formas de orientacdo da percepcdo do espectador e
ao uso que pretende as palavras, assim como seus desdobramentos na arte teatral,
especialmente através de duas propostas estéticas: a Gesamtkunstwerk, ou obra de arte
total, de Richard Wagner, e o Teatro da Crueldade, de Antonin Artaud.



No primeiro subcapitulo, tento identificar, a partir da perspectiva de Jonathan
Crary, alguns aspectos da obra de arte total que Richard Wagner postula, tentando
retomar a antiga eficicia da cena sobre a sensibilidade do espectador, com o propoésito
de fundar comunidades através da experiéncia estética de sua Opera. A proposta estética
de Wagner exemplifica alguns aspectos prescritos na Poética e, com efeito, serve para
relacionar a inscricdo de um sentido comunitario a tentativa de controle da atencdo
perceptiva do espectador.

Em seguida, lanco méo de algumas ideias de Antonin Artaud, que propde uma
nova maneira de produzir sentido através da eficacia do gesto e da palavra teatral,
abrindo caminho para as experimenta¢cdes mais radicais da linguagem cénica, baseada
nas possibilidades significativas do sensivel. O teatro da crueldade, de Artaud, é
considerado aqui como o principio de uma transi¢do indefinida para um novo regime de
identificacdo das artes. Nesse sentido, faco uso das analises filosoficas de Jacques
Derrida, que observa o teatro da crueldade a partir de uma perspectiva paralela a de
Ranciere no que concerne a passagem para o regime estético, considerando o Teatro da
Crueldade a partir da ideia de fechamento da representacdo. Finalmente, apresento as
caracteristicas do regime estético e suas implicacdes nas maneiras de se conceber e
produzir as artes da cena, de um modo geral.

Ao longo desse percurso, pretendo costurar sobre o panorama conceitual
estabelecido por Jacques Ranciére trés consideracdes gerais acerca de aspectos da
linguagem cénica em cada regime de identificacdo. Tento enfatizar, sobretudo, os
aspectos que favoreceram, a seu modo, uma aproximacao entre a arte teatral e a vida,
bem como distinguir ou esclarecer algumas possibilidades de “comunicagido”
caracteristicas da cena teatral. Em outras palavras, observar possibilidades de as artes
cénicas se afirmarem como uma pratica estética, e, por isso, politica, relevante na

sociedade, especialmente na contemporaneidade.
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2. A partilha do sensivel e o teatro na Grécia antiga: da palavra a cena

Uma cena teatral sempre produz tensdo e atrito entre identidades individuais e
coletivas, seja onde for, porque orienta a atencdo do espectador e estimula, de maneira
particular, sua percep¢do do tempo, do espago e da experiéncia comum. Segundo de
Jacques Ranciére, a cena teatral possui a capacidade de operar recortes no sensivel,
distinguindo o que pode ser visto do que seré invisivel, revelando ou escondendo, assim
como diferencia 0 que pode ser dito do indizivel, proferindo ou calando. Ranciére
afirma que atua na base da atividade teatral um principio estético que orienta
primariamente nossa percep¢do do mundo. Esse principio estético ndo é exclusivo das
préticas cénicas e também pode ser verificado, por exemplo, na atividade politica, assim
como em qualquer outra atividade que se proponha a mostrar algo, seja atraves de meios
discursivos ou de acdes performatica. Por exemplo, enquanto a legislacdo de um pais
procura “dizer o que é proibido”, os orgdos policiais se ocupam de “realizar acGes
proibitivas”, de modo que ambas as ac¢des (dizer e proibir) determinam modos de fazer e
ver. O que diferencia as artes da cena de outras praticas que operam esse principio
estético €, dentre outros motivos, o paradigma da presenca, que confere ao jogo cénico
aspectos semelhantes ao da propria vida. Nesse sentido, tanto o teatro quanto as demais
artes cénicas trabalham com a presenca humana e suas possibilidades de agdo e
expressao, determinando formas de percepcdo do espaco e do tempo, explorando
possiveis maneiras de fazer, mostrar, ver e dizer.

Recorro, inicialmente, ao filésofo Jacques Ranciére pelo fato de ele ter
elaborado um panorama conceitual relevante acerca das transformacfes historicas
vividas pelas artes cénicas desde a Grécia Antiga até os dias de hoje. Os trés grandes
regimes de identificacdo das artes, elaborados por Ranciére, reconfiguram a percepgao
das continuidades e rupturas na historia da arte e permitem estabelecer uma relagéo
fundamental entre estética e politica atraves da nocdo de partilha do sensivel, questdo
importante para este trabalho.

Ao investigar as maneiras pelas quais as artes séo identificadas na tradicéo
ocidental, Ranciére propde um novo olhar sobre as continuidades e rupturas histéricas
da arte e tenta, em primeiro lugar, combater algumas no¢6es amplamente aceitas por um
discurso que superestima, por exemplo, a modernidade, considerando-a como um
momento conceitual de ruptura com a tradigdo classica de representacdo artistica.

Segundo Ranciére, as no¢Bes de modernidade, vanguarda e pds-modernidade aceitam
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erroneamente a ideia de que se rompeu com a estética classica, de modo geral, no inicio
do século XX, apesar de muitos aspectos caracteristicos desse sistema classico terem
permanecido validos, além de outras caracteristicas de um novo regime de identificacdo
das artes ndo terem sido reconhecidas. Nessa perspectiva, a modernidade teria
proclamado a revolucgdo antirrepresentativa e estabelecido a busca pelo proprio de cada
arte como fundamento e paradigma da renovacdo artistica experimentada no século
passado.

A arte da pintura ilustra bem esse aspecto, pois ainda que tenha exaltado o nédo
figurativismo como fim da representacdo em perspectiva e reivindicado a superficie
bidimensional como seu meio préprio, ndo se libertou de uma ldgica hierarquica dos
géneros, tipica de um sistema representativo. Ranciere inscreve esse sistema
representativo no que nomeia como regime poético de identificacdo das artes e lhe
atribui, dentre outras caracteristicas, a funcdo de estabelecer uma correlacdo entre um
tema e a maneira correta de ele ser representado. Portanto, a no¢do de modernidade
possui, segundo Ranciere, um teor mais histérico do que conceitual, na medida em que
ndo problematiza a correlacdo entre tema e forma de representacdo da logica de géneros.
Segundo Ranciere, a no¢do de modernidade ndo da conta da complexidade do processo
histérico, porque ndo evidencia as transformac6es mais radicais em curso desde o fim
do século XIX.

Nesse sentido, Ranciére destaca, principalmente, a assuncdo do qualquer um
como transformagdo mais “revolucionaria” dessa época, pelo fato de ela ter rompido
radicalmente com a logica de género e com todo um sistema hierarquico de valoragdo
social através do qual esta se manifesta. Ranciere ressalta que essa assuncao apareceu
em primeiro lugar na literatura, em nivel temético, na tradicdo romanesca de escritores

como Balzac, Victor Hugo e Flaubert:

Que uma época e uma sociedade possam ser lidas nos
tragos, vestimentas ou gestos de um individuo qualquer
(Balzac) Que o esgoto seja revelador de uma civilizagéo
(Hugo) que a filha do fazendeiro e a mulher do
bangueiro sejam capturadas pela mesma poténcia de
estilo como ‘maneira absoluta de ver as coisas’
(RANCIERE, 2005, p.47).

Essa assuncdo representa, na verdade, uma mudanca fundamental no paradigma
estético. O belo, que, desde a Poética, de Aristoteles, foi atribuido a dignidade de um

tema e, consequentemente, relacionado a uma forma de representacdo a altura dessa
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dignidade, passa a poder ser qualquer coisa, qualquer um ou tudo o que existe e
sensibiliza. E o que Ranciére sugere quando afirma que “o banal se torna belo como
rastro do verdadeiro” (Ranciere, 2005, p.50).

Outro aspecto que identifica essa transformacdo, mas em nivel estético, formal,
foi a promocgdo da arte dos artesdos — a decoracdo e a tipografia, por exemplo — a
categoria de arte. O que antes era tido em consideracdo principalmente pela sua razéo de
ser, pela sua funcionalidade, como a mobilia e a tipografia, passou a ser valorizado
também pelo seu aspecto material especifico, e pelo sentido que este também permite
sugerir através da forma sensivel. De modo geral, trata-se do deslocamento de uma
percepcdo artistica, de uma visdo de mundo, que deixa 0 campo da ideia e das
possibilidades tematicas para privilegiar o campo da sensibilidade e os possiveis do
existente. Essas duas assunc¢des, segundo Ranciere, participam de um movimento que,
inicialmente, aproxima as préaticas artisticas das ndo artisticas, e que, atualmente, pode
ser reconhecido numa tendéncia de fusdo entre vida e arte. Nessa perspectiva, a
valorizagdo do banal e do andnimo tiveram implicagdes bastante significativas no
movimento que vem desde entdo aproximando a arte da vida.

Essa reorganizacdo de conceitos e nocdes, indicada acima, pode ser entendida no
ambito do que Ranciere propde como grandes regimes de identificacdo das artes, que
estabelecem e regulam os status e as fungdes das préaticas artisticas, definindo suas
possibilidades tanto estéticas quanto politicas. Nessa perspectiva, a ideia de partilha do
sensivel contribui para articular as relagdes entre a producdo de efeitos politicos a partir
da cena teatral e as formas de se identificar as artes, de um modo geral. Para isso, serd
preciso entender como se constituem esses regimes e como eles contribuem para se

pensar as artes da cena e as suas relacdes com a sociedade e a politica atualmente.

2.1 A Partilha do Sensivel

Em Ranciere, a nogdo de “estética” ¢ tomada como um principio que subjaz a
algumas maneiras de fazer, especialmente a arte e a politica, pelo fato de ambas
produzirem um espaco de visibilidade que é também um espago de discurso e, ao
mesmo tempo, acontecerem em funcdo desse espaco. Ou seja, tanto a politica quanto a
arte determinam recortes no sensivel, a partir de um espago que ja pertence a este
recorte, orientando a localizagdo dos corpos, os espagos adequados a cada um, o0s

possiveis modos de ser, fazer, ver e dizer, assim como 0s recortes no tempo de uma
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comunidade. Por sua vez, a cena teatral mostra 0 homem e as possibilidades que este
tem de agir, ser e estar diante de seus semelhantes. Da mesma forma, permite que
identificar estas acOes, definir capacidades e incapacidades para elas, nomear o que se
Vé e executar o que ndo se pode dizer. Em outras palavras, a cena teatral cria identidades
entre as coisas que se V€ e 0 que se pode dizer, entre 0s corpos e as palavras. Por isso,
Ranciére toma a estética, num sentido kantiano, como sistema das formas a priori
determinando o que se da a sentir (RANCIERE, 2005, p.17).

A nocdo de partilha do sensivel toma a estética, nesse sentido, como principio
tanto das praticas politicas como das préaticas artisticas, na medida em que ambas
determinam um comum, partilnado pela comunidade, a partir de lugar bem definido
nessa comunidade. Ao mesmo tempo em que estabelece esse comum, a partilha define
suas partes exclusivas, na medida em que atribui competéncias e incompeténcias a
individuos, assim como suas respectivas atividades, lugares e tempos. Entretanto, a arte
e a politica, de modo geral, possuem pressupostos diferentes, ja que a arte tende a se
ocupar da criacdo e da constituicdo de mundos sensiveis, enquanto a politica tende
principalmente a se ocupar da enuncia¢do dos discursos possiveis, de organizar as
possibilidades do sensivel em funcdo de uma ordem. Ranciére retoma as prescricdes de
Platdo para demonstrar como uma partilha do sensivel pode ser determinada
politicamente:

Os artesdos, diz Platdo, ndo podem participar das
coisas comuns porgue eles ndo tém tempo para se
dedicar a outra coisa que ndo seja seu trabalho. Eles ndo
podem estar em outro lugar porque seu trabalho néo
espera. A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar
parte no comum em funcéo daquilo que faz, do tempo e
do espaco em que essa atividade se exerce. Assim, ter
esta ou aquela “ocupacdo” define competéncias ou
incompeténcias para o0 comum. Define o fato de ser ou
ndo visivel num espago comum etc. [...] A politica se
ocupa do que se vé e do que se pode dizer sobre o0 que é
visto, de quem tem competéncia para ver e qualidade
para dizer, das propriedades do espaco e dos possiveis
do tempo (RANCIERE, 2005, p.17-18).

A partilha do sensivel opera, assim, um recorte dos tempos e dos espagos,
definindo prioridades a partir da distincdo entre 0 que é preciso ver e 0 que pode ser
invisivel; entre o que precisa ser palavra e o que pode ser ruido. Nesse sentido, ela

define a0 mesmo tempo o lugar e 0 que estd em jogo na politica como forma de
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experiéncia. Assim como o ato politico € um gesto que da a ver, que mostra e evidencia
algo, produzindo discurso sobre esse algo, o ato artistico, evidentemente, também o faz,
na medida em que produz lugares privilegiados de visibilidade, a¢do e discurso, atuando
a partir deles, enaltecendo ou censurando as experiéncias do mundo sensivel e
produzindo outras formas de senti-las.

De modo geral, toda atividade que produz, amplamente, maneiras de permite
atribuir nomes e funcbes ao que existe ou evidencia algo que ainda ndo possui nome,
assim como formas de compartilhar esses nomes e funcdes, estabelece uma partilha do
sensivel, na medida em que recorta o sensivel e regula suas possibilidades. No que
concerne ao regime estético, enquanto a politica se ocuparia mais em atribuir nomes e
funcgdes as coisas, a arte se ocuparia mais em mostrar coisas sem nome.

Ranciére afirma que as maneiras pelas quais as artes séo identificadas em cada
época delimitam mais ou menos suas possibilidades de atuacéo politica, assim como o0s
efeitos que podem produzir em uma comunidade. Os nomes e as fungdes que se
atribuem as artes constituem maneiras de se utilizar e organizar os espagos, 0s tempos e
as atividades de uma comunidade, ou seja, a prépria vida social. Para aprofundar essa
questdo, sera preciso, entdo, apresentar o primeiro dos trés grandes regimes propostos

por Ranciere, em seus aspectos constitutivos e seus respectivos desdobramentos.

2.2 O Regime Etico

O primeiro regime de identificacdo das artes foi denominado regime ético e pode
ser compreendido a partir de algumas ideias de Platdo. Em sua filosofia, a “arte” ndo é
propriamente identificada como arte, conforme a concebemos hoje, de modo que ndo ha
distincdo entre arte e ndo arte. Nesse sentido, h& apenas artes, no plural, consideradas
simplesmente como maneiras de fazer. Consequentemente, estas passam a ser
consideradas no interior de uma questdo mais ampla que é a das imagens. Ranciére
afirma que, no regime ético, “ha um tipo de seres, as imagens, que é objeto de uma
dupla questdo: quanto a sua origem e, por conseguinte, ao seu teor de verdade; e quanto
ao seu destino: 0s usos que tém e os efeitos que induzem” (RANCIERE, 2005, p.28). As
maneiras de fazer sdo questionadas, neste regime, primeiramente quanto ao fato de
produzirem imagens que podem ser cépias do mundo das ideias ou do mundo sensivel,
das aparéncias — havendo aqui uma clara superioridade, em Platdo, do que provém do

mundo das ideias sobre o que pertence ao mundo sensivel, o que é aparéncia. Platdo
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estabelece uma valoracdo entre as maneiras de fazer pelo critério da razdo: quanto mais
racional for uma atividade, mais elevada serd sua posi¢do nessa hierarquia de base
metafisica, visdo que, em muitos aspectos, prevalece ainda hoje.

Da mesma maneira, as artes sdo questionadas quanto a sua destinagédo, ou seja,
pelo modo com que proporcionam certa educacdo aos cidaddos e com que ocupam 0s
espacos e 0s tempos da cidade. A condenacdo que a filosofia profere contra os fazedores
de mimesis e os sofistas ilustra bem essa questdo e evidencia os nomes e funcdes
privilegiados por Platdo, assim como seus desdobramentos na tradi¢do ocidental. Em
Platdo: as artimanhas do fingimento, Maria Cristina Franco Ferraz identifica uma
divergéncia fundamental acerca da funcdo e do uso da palavra, huma analise que
contrapde a posicéo filosofica e a visdo de mundo sofistica, herdeira de uma logica de
pensamento arcaico. Enquanto a filosofia estabelece a palavra em funcdo de um regime
metafisico e com a finalidade de “dizer o que ¢” ou “falar sobre algo”, a sofistica “fala
para”, para acontecer, encorajando ou censurando. A sofistica aposta na poténcia
demiurgica e “farmacéutica” da palavra, que “faz ser aquilo que diz”. Nesse sentido,
Ferraz sugere que a demiurgia discursiva caracteristica da sofistica pode ser associada a
atividade plastica de modelagem, como modo particular de atribuir significado as
coisas. Essa analogia caracteriza a significacdo como ato mais maleavel e vivo, em
oposicdo ao conhecimento filosofico, de aspecto mais rigido e perene. Além disso,
Ferraz identifica na propriedade “farmacéutica” da palavra o principio ambivalente do
“pharmakon, droga, remédio/veneno ja ndo aplicado ao corpo mas a alma” (FERRAZ,

1999, p.25). Nesse sentido, Ferraz ressalta que:

A positividade especifica da linguagem dos sofistas ndo
se esgota, no entanto, na funcdo farmacéutica do
discurso [...] Além de seu efeito retdrico, o discurso
sofista operaria, portanto, o que se poderia chamar de
efeito-mundo, na medida em que fabricaria mundos,
fazendo com que passassem a ser. (FERRAZ, 1999,
p.25).

Esse efeito-mundo pode ser entendido justamente como produto de novas
partilhas do sensivel, na medida em que permite atribuir nomes e func¢des contextuais,
temporarios. Essa partilha em constante transformagdo seria anédloga a linguagem
plastica dos sofistas, fundada sobre uma poténcia da vida em devir. O teatro, assim
como a arte da palavra sofistica, foi desqualificado pela filosofia socratico-platonica

justamente pela poténcia transformadora e ambigua da qual esteve imbuida, ou seja,
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pelas possibilidades de partilha do sensivel que ele permitiria estabelecer sem estar
apoiado exclusivamente no fundamento da razdo. Em outras palavras, a fundacgéo de
uma comunidade que fosse efetuada néo a partir de um solo racional estavel, como se
pressupde o saber metafisico, mas em um terreno em constante construgédo, destruicao e
reconstrucdo, caracteristico da arte teatral e da sofistica, por exemplo, ndo estaria
subordinada a um principio moral. Por isso, Ranciére ressalta que, no regime ético das
artes, “trata-se de saber no que o modo de ser das imagens concerne ao ethos, a maneira
de ser dos individuos e das coletividades.” (RANCIERE, 2005, p.29). A questo ética,
por ser o critério de questionamento que se aplicava a todas as praticas sociais, impedia
que a arte fosse reconhecida como uma atividade singular e privilegiada. Nesse sentido,
a polémica platdnica contra os simulacros da pintura, da poesia e do teatro, ou seja, a
polémica contra os conhecimentos e praticas oriundos de simples aparéncias e sem fins
praticos ou especulativos definidos, pertence ao regime ético das artes (RANCIERE,
2005, p.28).

Ranciére destaca que Platdo considera o teatro como uma das grandes formas de
existéncia e de efetividade sensivel da palavra e, por isso, lhe opBe outra pratica, uma
boa forma de arte: “a forma coreogréfica da comunidade que danca e canta sua propria
unidade”. Platdo destaca as duas maneiras (além de uma terceira arte, a da escrita) a
partir das quais as préaticas da palavra e do corpo propdem “figuras de comunidade”
(RANCIERE, 2005, p.17-18). Nesse sentido, Ranciére afirma que existiam trés formas
efetivas de partilha do sensivel, das quais observaremos apenas duas. Nas palavras de
Ranciere:

A superficie dos signos ‘pintados’, 0 desdobramento do
teatro, o ritmo do coro dangante: trés formas de partilha
do sensivel estruturando a maneira pela qual as artes
podem ser percebidas e pensadas como artes e como
formas de inscricdo do sentido da comunidade. Em
outras palavras, elas definiam como obras ou
performances ‘fazem politica’, independentemente das
intencdes que as regem, dos tipos de insercao social dos
artistas ou 0 modo como as formas artisticas refletem
estruturas ou movimentos sociais (RANCIERE, 2005,
p.18-19).

Nesse sentido, Ranciere esclarece que, para Platdo, os efeitos invisiveis que o
teatro produz sdo mais preocupantes do que a origem e o tema de suas fabulas, na
medida em que alteram invariavelmente a unidade dancante de uma coreografia

filosoficamente ideal. Ndo é simplesmente a tematica em si, tragica ou comica, que
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perturba a razdo harménica da polis, mas o poder politico que o teatro exerce e disputa
através da ambiguidade que ele instaura: deus e homem, verdade e mentira, lembranca e
esquecimento, esséncia e aparéncia. Se no teatro o homem pode assemelhar-se aos
deuses, dependendo da eficacia dessa operagdo, sem isso resultar num problema ético e
moral para sua comunidade, pela perspectiva filosofica, essa semelhanca é impossivel e
perigosa, por isso, se torna uma contradi¢do. Nesse sentido, a esséncia do homem exclui
a possibilidade de ele tornar-se deus e permite apenas que o homem possua uma
aparéncia, enganadora, de deus. Os principios de semelhanca e complementaridade
entre termos opostos, advindos da tradicdo arcaica, sdo substituidos por principios
filosoficos de imitacdo e contradicdo. Dai a proscricdo platonica dos poetas fundar-se
antes na impossibilidade de se fazer duas coisas a0 mesmo tempo do que no contetdo
imoral de suas fabulas. O fato de um trabalho privado se dar em um espaco publico
desorganiza a partilha das identidades, das ocupacdes e dos lugares. Platdo, segundo
Ranciere, condena esse tipo de trabalho por reconhecer nele uma influéncia politica
ilegitima que, no fundo, caracterizava uma disputa de poder com a filosofia.

Nesse sentido, vale retomar aqui um comentario feito por Michel Foucault, no
texto intitulado A Verdade e as Formas Juridicas. A partir de uma perspectiva que
evidencia a relagdo entre saber e poder na transi¢ao do periodo arcaico para o classico, a
afirmacdo de Foucault permite ter uma ideia mais clara sobre a poténcia politica do

teatro, que exercia, a seu modo, uma funcao religiosa:

Saber e poder eram exatamente correspondentes,
correlativos, superpostos. Ndo podia haver saber sem
poder. E ndo podia haver poder politico sem a detencédo
de um saber especial [...] O saber dos deuses, 0 saber da
acdo que se pode exercer sobre 0s deuses ou sobre nos,
todo esse saber magico-religioso esta presente na
funcdo politica (FOUCAULT, 2002, p. 49-50)

Na medida em que o teatro, na Grécia Classica, efetua uma partilha do sensivel
através de recortes do tempo e do espaco — tornando presentes os deuses, como 0S
proprios cidaddos, por exemplo —, ele possibilita a enunciagdo de discursos deslocados
do seu espaco legitimo, a politica. Mas a politica, propriamente dita, ndo retine no
periodo classico os deuses e cidaddos num mesmo espaco tempo. Entdo o que Platdo
condena é, na verdade, essa inadequacdo entre atividades, capacidades, lugares e tempos

gue a politica deveria coordenar de forma absoluta através da razdo. Nesse sentido,
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Ranciére ressalta que a cena do teatro é simultaneamente espaco de uma atividade
publica e lugar de exibi¢ao dos “fantasmas” de uma comunidade.

Os “fantasmas” sdao seres que confundem a percepcdo da aparéncia e da
esséncia, que surgem e se vao sem deixar vestigios objetivos e comprovaveis através da
razdo. Como os “fantasmas”, o teatro pode mostrar-se potente num momento e sumir
logo em seguida, inscrevendo-se na memdria de um Unico espectador ou de uma cidade
inteira. E no momento em que os deuses e os homens sdo expostos em cena publica que
os fantasmas emergem embaralhando as percepg¢des do tempo mitoldgico com o tempo
contextual dos homens. Platdo escreve justamente numa época em que 0S menores
aspectos da vida possuem uma dimensdo mitoldgica indiscutivel e o teatro, na Grécia
classica, vivia sua fase aurea, exibindo os “fantasmas” de sua comunidade com uma
intensidade que sO se pode imaginar. Por isso, sera preciso aprofundar um pouco mais
este trabalho num breve delineamento do teatro em sua origem grega e a relacao entre

este e a tradicdo arcaica da palavra magico-religiosa.

2.3 A eficécia da palavra: do poema arcaico a tragédia classica

O florescimento da arte dramatica grega se d& num periodo de extrema
importancia para a cultura ocidental e coincide com a transicdo de um pensamento
mitico, pré-racional, para o pensamento racional, classico, expresso fundamentalmente
pela filosofia socrético-platénica. E curioso notar, conforme sublinha Marcel Detienne,
que os escritos de Parménides, pensador pré-socratico que exerceu grande influéncia
sobre 0 pensamento de Socrates e Platdo, possuem um aspecto “estranho” de mise-en-
scéne, 0 gue sugere justamente a transicao de um mundo organizado a partir da verdade
do poeta para 0 mundo que sera organizado a partir da verdade do filésofo. Ha, entdo,
alguns aspectos da mudanca em curso que interessam bastante a este trabalho: o estatuto
da palavra na logica do pensamento arcaico, assim como no pensamento racional, e seus
desdobramentos, como as maneiras de a palavra inscrever um sentido comunitario, ou
sua relacdo com a verdade; e 0s aspectos que constituem sua eficacia, bem como a
relacdo que ela estabelece com a passagem do tempo e o seu carater gestual,
performativo.

No pensamento mitico, ha, a principio, dois tipos de palavra, a palavra méagico-
religiosa e a palavra-didlogo que possuem usos e fungdes distintas. A primeira, a

palavra méagico-religiosa, participa na inscricdo de um sentido comum, partilhado por
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uma comunidade, porque esta intimamente associada a nocdo de verdade (Alétheia). A
palavra, magico-religiosa, é entendida, no pensamento mitico, como uma entidade viva
e, portanto, consiste na propria verdade. E o que afirma Marcel Detienne no livro Os
Mestres da Verdade na Grécia Arcaica, em que analisa justamente a relacdo entre os
usos da palavra sua relacdo com a verdade (Alétheia) neste periodo. Considerando que
predomina, na Grécia arcaica, uma tradicdo de base oral, podemos compreender mais
facilmente porque a Alétheia, a verdade, significa “aquilo que ndo se esquece”, assim
como o poder associado a palavra magico-religiosa. Detienne afirma que a Alétheia era
identificada a Palavra de Louvor, a Luz e a Memoria, em oposi¢do a Léthe, associada ao
Siléncio, a Censura, a Obscuridade e ao Esquecimento.

No pensamento mitico, a oposicdo fundamental se da entre Alétheia e Léthe (“o
que ndo se esquece” e “o que deve ou pode ser esquecido”), que ndo estdo dissociadas
uma da outra. Essas nocdes ndo sdo contraditérias, ndo ha, como no pensamento
racional, o “verdadeiro” em oposi¢ao ao “falso”, porque ndo se atribui uma positividade
absoluta ao verdadeiro nem uma negatividade incondicional ao falso. O pensamento
mitico caracteriza-se justamente por um principio de ambiguidade expresso em nocdes
como a de complementaridade, em que em Alétheia se constitui de Léthe e vice-versa. A
palavra ndo remete, portanto, a um significado racional, mas distingue o que é digno de
se louvar do que se deve esquecer, censurar. Nesse sentido, ndo ha lembranca sem
esquecimento, assim como ndo se pode louvar um ato sem relegar outros ao
esquecimento. Desse aspecto provém o carater ambiguo da palavra, como da verdade. E

0 que Detienne esclarece:

A ‘Verdade’ ndo é, portanto, inteligivel fora de
um sistema de representaces religiosas: nao ha
Alétheia sem relagdo complementar com Léthe;
ndo ha Alétheia sem as Musas, a Memoria, a
Justica. Em um sistema de pensamento em que
a ‘Verdade’ ndo ¢ um conceito, ndo € possivel
dissocia-la do louvor, do relato litGrgico, da
funcdo de soberania, da qual sempre constituira
um aspecto, uma dimensdo [...] No nivel de
pensamento mitico em que encontramos as mais
antigas manifestacdoes da ‘Verdade’, é preciso
considerar que a palavra ndo constitui um plano
do real distinto dos outros, delimitado por um
traco, definido por qualidades especificas.
Considera-se menos a palavra em si mesma, do
gue no conjunto de uma conduta da qual
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convergem os valores simbolicos. (DETIENNE,
1988, p. 33)

Nesse sentido, a palavra é considerada a expressdo da memoria sacralizada e,
por isso, a comunicagdo entre o poeta e as Musas, que, na tradicdo de Hesiodo, sdo
conhecidas como as filhas da Memoria (Mnemosyne), é fundamental para garantir a
eficdcia de sua palavra. A maneira como se privilegia e desenvolve a memoria no
pensamento mitico evidencia a necessidade de se transmitir, de uma geracdo a outra, a
tradicdo dos costumes e valores constituintes de uma determinada comunidade. O poeta
arcaico possui o dom da palavra e da memoria, por isso é considerado um dos “mestres
da verdade”. Realiza, assim, a funcdo social de organizar a vida comunitéria, louvando
aquilo que ndo deve ser esquecido e censurando 0 que deve cair no esquecimento. A
eficacia de sua palavra depende, portanto, de trés aspectos: de um dom divinatério e de
técnicas mneménicas; assim como da empatia de sua expressdo sensivel. Detienne

apresenta alguns aspectos interessantes a respeito da memdaria sacralizada:

As pesquisas de J.-P. Vernant permitem afirmar que a
memoria divinizada dos gregos ndo responde, de modo
algum, ao mesmos fins que a nossa; ela ndo visa, em
absoluto a reconstruir o passado segundo uma
perspectiva temporal. A memdria sacralizada é, em
primeiro lugar, um privilégio de alguns grupos de
homens organizados em confrarias: assim sendo, ela se
diferencia radicalmente do poder de se recordar que
possuem o0s outros individuos. Nesses meios de poetas
inspirados, a Meméria ¢ uma onisciéncia de carater
adivinhatorio; define-se como saber mantico pela
formula: ‘o que é, o que serd, o que foi’ (DETIENNE,
1988, p.17)

A associagdo entre a memoria e 0 saber mantico, divinatorio, tal como descrita
por Detienne, permite sugerir que um dos aspectos da eficacia da palavra magico-
religiosa consiste justamente na forma particular como ela da a perceber, ou orienta a
percepcdo da passagem do tempo. A palavra em sua dimensdo mitoldgica é eficaz,
porque vale e vive eternamente, esta inscrita num tempo absoluto, assim como o0s

deuses. E o0 que explica Detienne:

[...] tudo parece passar-se fora da temporalidade; nesse
nivel, ndo ha vestigio de uma acdo ou de uma palavra
comprometida com o tempo. A palavra magico-
religiosa € pronunciada no presente; ela banha um
presente absoluto, sem antes nem depois, um presente
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que, como a memoria, engloba ‘o que foi, o que €, o que
sera’ (DETIENNE, 1988, p.36)

Segundo Detienne, tal poténcia permite a palavra instaurar uma verdade
incontestavel e isso se deve ao fato de que “a palavra era verdadeiramente concebida
como uma realidade natural, uma parte da physis”, possuindo, assim, um carater mais
performativo, de “manifestacdo”, do que discursivo, de “linguagem”. O poeta arcaico a
pronunciava segundo procedimentos litdrgicos tradicionais, de modo que, tal como os
deuses, que jamais tomam uma decisdo em vao, seus poemas cantados consistiam em
acOes que instauravam a verdade, independentemente do assentimento dos ouvintes ou

da concordancia de um grupo social. Nesse sentido, Detienne esclarece que:

[...] o poeta é sempre um ‘Mestre da Verdade’. Sua
‘Verdade’ ¢ uma ‘Verdade’ assertorica: ninguém a
contesta, ninguém a contradiz. ‘Verdade’ fundamental,
diferente da nossa concepcgéo tradicional, Alétheia, ndo
é a concordancia da preposi¢do e de seu objeto, nem a
concordancia de um juizo com 0s outros juizos; ela nao
se opde a ‘mentira’; ndo ha o ‘verdadeiro’ frente ao
‘falso’. A tnica oposicao significativa ¢ a de Alétheia e
de Léthe. Nesse nivel de pensamento, se 0 poeta esta
verdadeiramente inspirado, se o seu verbo se funda
sobre um dom de vidéncia, sua palavra tende a se
identificar com a ‘Verdade’ (DETIENNE, 1988, p.23)

Mas a palavra se identifica com a verdade e da a dimenséo do seu poder divino
através de sua expressao sensivel. Aqui se revela o terceiro aspecto da eficacia da
palavra magico-religiosa, pois € justamente o carater performativo de sua
“manifestagdo” que confere a poténcia de seus efeitos sociais. Detienne identifica a
palavra de louvor a palavra cantada, ritmada e afirma que a palavra ndo se distingue de
uma acdo, na medida em que ndo ha distancia entre a palavra e o ato. Detienne ressalta

que sua eficécia esta diretamente associada a uma eficacia corporal:

Quando Aaquiles, por exemplo, presta um grande
juramento, sua palavra é inseparavel de um gesto e de
um comportamento [...]JA todo momento, a linguagem
verbal se entrelaca com a linguagem gesticular: quando
Althaia amaldigoa seu filho, sua maldicdo € palavra e
postura: toda encolhida, ela ‘bate com forga no chéo
para suscitar a Erinia vingadora’. E a atitude do corpo
que confere sua poténcia a palavra, uma palavra que,
alias, se identifica com a obscura figura de Erinia. Na
suplica, a palavra se faz siléncio; é o corpo que fala
sozinho através de uma espécie de prostracdo cujas
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significacbes sao multiplas [...] Quando brota, a voz tira
sua forca do comportamento gesticular. Todos estes
comportamentos sociais sdo simbolos eficazes que
agem diretamente em virtude de sua poténcia propria
[...] A palavra é da mesma ordem [...] ela é uma forca
religiosa que age em virtude de sua propria eficacia. A
palavra que o adivinho, o poeta, 0 rei de justica
pronunciam, ndo consiste em algo fundamentalmente
diferente da proclamagdo do vingador ou das
imprecagfes de um moribundo dirigidas a seus
assassinos. E 0 mesmo tipo de palavra méagico-religiosa.
(DETIENNE, 1988, p.33-34)

Nesse sentido, a eficacia da palavra e do corpo é medida pela capacidade que
ambas tem de afetar o outro, estabelecendo um canal de comunicagdo. Segundo
Detienne, esse aspecto da verdade, Alétheia, é chamado Peithd e corresponde, no
pantedo grego, aos poderes da expressdo sensivel ligados a persuasdo, como o charme
da voz, a seducdo e a magia das palavras, que trazem em si um aspecto dubio e
enganoso. Mas assim, como a verdade, 0 engano ndo possui uma positividade ou
negatividade absoluta atribuida a si. O engano também é ambiguo e pode ser tanto
benéfico quanto maléfico aos homens, a depender de seu contexto. O engano amoroso,
por exemplo, faz vicejar, enquanto o engano da ira traz a destrui¢do. De toda forma,
existe uma relacdo muito préxima entre persuasao, engano e verdade, na Grécia arcaica,
0 que ndo possui em si um carater negativo. A palavra do poeta precisa persuadir e
enganar para instaurar-se no seio dos que a recebem e fazer brotar beneficios em cada
um. Nesse sentido, Detienne compara o canto do poeta com o poder de seducdo de uma

mulher:

[...] a seducdo de uma palavra poética que se exprime
pelos ‘prazeres do canto, as medidas e os ritmos’, ¢é
analoga a seducdo que exerce uma mulher pelo ‘charme
de seu olhar’, pela ‘dogura persuasiva de sua voz’, pela
‘atracdo de sua beleza corporal’. (DETIENNE, 1988,

p.39)
Atraves da manifestacdo concreta de sua palavra (sedutora, enganosa, verdadeira
e eficaz), o poeta participava na organizacdo das formas de experiéncia do mundo
sensivel arcaico e exercia o poder mitologico dos deuses no contexto social de sua
comunidade. Isso se devia a relacdo de complementaridade entre saber e poder. As
técnicas e os saberes que garantiam a eficadcia do seu poder ndo eram distintos da
dimensdo politica de sua funcdo social, de modo que o saber do poeta em relacdo aos

deuses correspondia ao seu poder terreno e vice-versa. Poder e saber constituiam, assim,
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uma unidade, na medida e que um ndo se exercia 0 outro, um complementava o outro.
Foucault analisa a passagem do periodo arcaico grego para o classico, a partir de uma
perspectiva paralela a de Detienne, observando justamente a quebra dessa unidade.

Nesse sentido, Foucault escreve:

O que aconteceu na origem da sociedade grega, na
origem da idade grega do século V, na origem de nossa
civilizacdo, foi o desmantelamento desta grande
unidade de um poder politico que seria ao mesmo
tempo um saber [..] Assistimos a essa longa
decomposicao durante cinco ou seis séculos da Grécia
arcaica. E quando a Grécia classica aparece — Sofocles
representa a data inicial, o ponto de eclosdo — o que
deve desaparecer para que esta sociedade exista é a
unido do poder e do saber (FOUCAULT, 2002, p. 50)

Detienne identifica, analogamente, a separacao entre saber e poder no que chama
de palavra-didlogo. Afirma que ja existia na Grécia arcaica, principalmente entre os
grupos guerreiros, um tipo de palavra diferente da maégico-religiosa, que chama de
palavra-dialogo, utilizada para deliberar sobre assuntos praticos do mundo social,
especialmente sobre questdes estratégicas das guerras. Segundo Detienne, a palavra-
didlogo é laicizada e esta inscrita no tempo dos homens, de modo que nao se funda mais
sobre um principio de eficacia, mas ganha autonomia como expresséo de um principio
racional. Nesse sentido, a palavra torna-se complementar e precedente a acdo humana,

desvinculando-se também de uma acdo ou gesto proprio. Sobre isso, Detienne escreve:

E nas assembleias guerreiras que, pela primeira vez, a
participacdo do grupo social funda o valor de uma
palavra. Prepara-se, nesse momento, o futuro estatuto
da palavra juridica ou da palavra filosofica, da palavra
que se submete a ‘publicidade’ e que tira sua for¢a do
assentimento de um grupo social. E neste mesmo meio
gue surgem as noc¢es [...] que delimitam o campo da
persuasdo. Aquele que sabe emitir bem a sua opinido
sabe se fazer ouvir: conhece as palavras que ganham o
assentimento, que fazem ceder os coragdes, que levam a
adesdo [...] Nas assembleias militares a palavra ja € um
instrumento de dominag&o sobre o outro, uma primeira
forma de ‘retorica’. Nos meios guerreiros, funciona, de
inicio, um tipo de palavra que concerne ao homem, seus
problemas, suas atividades, suas rela¢cbes com o outro.
(DETIENNE, 1988, p.51)

A laicizacdo da palavra se inscreve, portanto, na passagem de um pensamento

mitico, pré-racional, para o pensamento racional atraves organizacdo social e das
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praticas institucionais ligadas ao plano politico e militar. Além disso, torna-se evidente
na predominancia da palavra-dialogo que, segundo Detienne, constitui o instrumento
politico por exceléncia, privilegiado das relagbes sociais. Nesse sentido, efetua-se
também a separacdo entre um plano discursivo e um plano real, de modo que a palavra
“constitui seu proprio mundo no jogo do didlogo que define uma espécie de espaco, um
campo fechado onde se enfrentam os dois discursos” (DETIENNE, 1988, p. 54-55). O
poeta deixa de ser um “mestre da verdade”, ja que o tempo absoluto e a verdade
ambivalente do plano mitico-religioso arcaico comecam a passar aos poucos para a
esfera da cronologia e da razdo filosofica. O pensamento humano passa a medir a
passagem do tempo e a conceber a verdade como objeto da razdo, univoco, e
comunicavel pela palavra.

Os concursos de tragédia surgem ja num momento avancado desse processo que
condiciona o uso da palavra pela funcdo de linguagem como instrumento politico e,
segundo afirma Foucault, So6focles representa a passagem do periodo arcaico ao
classico. O préprio drama, se comparado a poesia épica dos poetas anteriores, incorpora
o dialogo a sua arte e trata na tematica de algumas pecas, justamente, da transicdo em
que a eficicia da palavra se desloca para o campo da razdo. Detienne cita um trecho de
As Suplicantes, de Esquilo, em que Pelasgos, o rei de Argos, recorre ao poder de
convencimento da palavra comum, pronunciada nas assembleias, para defender “as
suplicantes”. Ao abdicar de sua posicdo privilegiada, o rei evidencia a degeneracdo da
eficacia magico-religiosa, que segundo Detienne, converte-se em ratificacdo do grupo
social. De modo semelhante, Foucault afirma que o que esta em questio em Edipo-Rei,
de Séfocles, é a transicdo de um regime de verdade fundado sobre um saber-poder
religioso para um regime de verdade baseado na razdo humana.

Entretanto, a tragédia e a cerimonia teatral ainda participavam na inscri¢do de
um sentido comunitario, como ressalta Ranciere, retomando Platdo, em suas
consideracOes sobre o regime ético. Na medida em que o teatro e os poetas realizavam
efetivamente uma partilha do sensivel, consistiam, de certa forma, em inimigos da
filosofia, pois disputavam justamente o poder de organizar a vida social. Enquanto a
filosofia se fundava sobre um pensamento racional, apontado por Detienne como
originario das condic6es de uso da palavra-dialogo, o teatro guardava resquicios de uma
palavra magico-religiosa eficaz, fundada sobre um principio de ambiguidade. Nesse
sentido, o projeto de cidade racional e filoséfica é completamente conflitante com as
implicacfes que o pensamento mitico possui na percep¢do humana. Margot Berthold
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assinala em Historia Mundial do Teatro, que, a tragédia grega, em sua fase aurea, ainda
exercia de modo eficaz um certo poder sobre os deuses mitologicos e guardava algo de

sua antiga poténcia de verdade:

A multiddo reunida no theatron ndo era meramente
espectadora, mas participante, no sentido mais literal. O
publico participava ativamente do ritual teatral,
religioso, inseria-se na esfera dos deuses e
compartilnava o conhecimento das grandes conexdes
mitoldgicas (BERTHOLD, 2011, p. 104)

O teatro que acontecia na Grécia antiga dos concursos teatrais guardava aspectos
bastante especificos no que diz respeito a relacdo entre a cena teatral e o puablico
presente, assim como em relacdo a comunidade, de um modo geral, e aos seus valores.
O aspecto ritual da cena tragica ndo implica em uma indistin¢do entre ator e espectador,
de modo que determina a posi¢cdo e 0 espaco de cada um dentro do teatro de arena.
Independente da diferenciacdo entre ator e espectador, a cena teatral instaura,
momentaneamente, de modo analogo ao da palavra magico-religiosa, a unidade
caracteristica do pensamento mitico no mundo arcaico: acdo e palavra, plano do
discurso e plano do acontecimento, saber e poder se fundem instaurando uma verdade
atemporal, mitoldgica, Unica e ambigua. Essa verdade se manifesta de modo indistinto
tanto para o espectador quanto para o ator, pois, a palavra ndo pertence a nenhum deles.
Como ressalta Detienne: “Na medida em que a palavra magico-religiosa transcende o
tempo dos homens, ela transcende também os homens: ndo é a manifestagdo de uma
vontade ou de um pensamento individual, nem a expressdo de um agente, um eu”
(DETIENNE, 1988, p. 36). De modo semelhante, Berthold ressalta que o teatro

acontecia na mente das pessoas:

N&o podemos nos esquecer de que a tragédia antiga em
Atenas era uma acéo ritual e, por essa razdo, acontecia
ndo tanto no palco quanto na mente das pessoas. O
teatro e o publico eram circundados por uma atmosfera
extrapoética, a religido. (BERTHOLD, 2011, p. 114)

A atmosfera extrapoética da religido que o teatro instaura nessa época € banhada
pela ambiguidade do pensamento mitico que se reforga através da atemporalidade da
palavra maégico-religiosa e da indistingdo entre esta e a agdo. Nesse sentido, é
ambiguidade do pensamento que permite a cada um experimentar, a partir de uma

mesma obra, um sentido profundo e pessoal da vida em seus aspectos mitologicos. A
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experiéncia comunitaria da cena tragica inscreve um sentido comum, estabelecendo, por
consequéncia, uma partilha do sensivel, na medida em que efetua recortes no sensivel,
mas de forma ambigua, polivalente, pois permite justamente que cada um elabore para
si uma significacdo da experiéncia sensivel. Nesse sentido, ndo ha um consenso entre o
que se diz e o que faz, porque a acdo € apalavra e vice-versa. Elaborar o sentido da
propria vida em comunidade ndo é privilégio de alguns, mas a condi¢do necessaria e a
poténcia da existéncia de cada um.

E interessante notar que, ao definir a nocdo de emancipacdo, no livio O
Espectador Emancipado, sobretudo, no que diz respeito a emancipacdo do espectador,
Jaques Ranciére considera alguns aspectos da acdo de ser espectador que parecem
funcionar, num certo sentido, de modo andlogo a forma como o principio da
ambiguidade é operado pela palavra magico-religiosa. A ambiguidade, de modo analogo
a emancipacdo, permite, assim, que cada espectador tome a palavra magico-religiosa
ndo como algo que pertence propriamente a quem a manifesta, mas como uma
expressdo viva. Evidentemente, a emancipacdo do espectador, tal como a concebe
Ranciére, se da em um contexto fundamentalmente distinto do que é considerado aqui.
Apesar disso, a forma como descreve o funcionamento da emancipacdo sugere uma
semelhanca no que diz respeito ao modo como o espectador desempenha sua atividade
diante da ambiguidade da palavra mégico religiosa:

Ai estd um ponto essencial: 0s espectadores
veem, sentem e compreendem alguma coisa a
medida que compdem seu préprio poema, como
o fazem, a sua maneira, atores ou dramaturgos,
diretores, dancarinos ou performers [...] Na
I6gica da emancipagdo ha sempre uma terceira
coisa [...] [a performance] ndo € a transmissao
do saber ou do sopro do artista ao espectador. E
essa terceira coisa de que nenhum deles é
proprietario, cujo sentido nenhum deles possui,
que se mantém entre eles, afastando qualquer
transmissdo fiel, qualquer identidade entre
causa e efeito. (RANCIERE, 2012, p. 18-19)

Essa identidade entre causa e efeito € justamente um dos aspectos que
caracteriza as formas de uso da palavra-diadlogo. Segundo Detienne, na medida em que
este tipo de palavra distingue o discurso da acdo passa a considera-lo como anterior e
complementar a esta. O uso da palavra-dialogo estabelece a palavra (e 0 pensamento)

como causa de um efeito, de uma agédo. A palavra méagico-religiosa, por oposi¢édo, ndo
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possui uma causa, apenas produz um efeito intrinseco e imediato. Entdo, se a palavra
magico-religiosa instaura uma verdade ambigua e polissémica através de uma sensagdo
partilhada, a palavra dialdgica disputa a validade, o valor consensual, de uma ideia
racional e univoca que determina um sentido comum e complementar as acdes,
organizando-as segundo as demandas da comunidade. As préprias palavras sugerem
essa diferenca: por um lado, a sensacdo como ato de sentir em curso, ato presente, ou
atemporal, ndo determina necessariamente um efeito para sua causa; por outro, 0
sentido, como acao de sentir terminada, inscrita no tempo dos homens e significada a
partir de uma convencao, ao contrario, exige uma resposta, um efeito para sua causa.

A poténcia cénica do teatro no século V a. C. reside em sua polissemia, que é
precisamente 0 aspecto que o pensamento racional combate enquanto elabora uma
teoria das ideias. Detienne explica que o processo de dessacralizacdo do pensamento
termina, nesse sentido, na formulacdo de uma teoria fundamental, a teoria da mimesis,
que estabelece, através da nocdo de imitacdo, uma hierarquia de valores entre o plano
discursivo, das ideias e da esséncia, e o plano sensivel, das acbes e da aparéncia. Maria
Cristina Franco Ferraz explica, no livro Platdo: as Artimanhas do Fingimento, que a
nocdo de imitacdo, criada a partir de um modo de pensar filosofico, passa a considerar
uma realidade como origindria — 0 mundo transcendente das ideias — e uma realidade
como cépia — 0 mundo sensivel das aparéncias. A existéncia de uma légica, arcaica, em
que predominam relacdes de semelhanca e complementaridade, na qual ideia e acdo
constituem uma unidade, é substituida por outra, filosofica, governada por relacdes de
imitacdo e contradicdo, pela duplicidade da ideia e da acdo (esséncia e aparéncia), de
modo a desqualificar as manifestacdes do sensivel. Nesse sentido, Feraz escreve que:

Instalada no reino ilusério das puras aparéncias, a
mimesis é entdo privada tanto de fundamento quanto de
utilidade, ja que ndo procura nem mesmo transformar a
matéria, como no caso das diversas technai, para
confeccionar um produto concreto. Desse modo, passa
necessariamente a equivaler a um simulacro enganoso,
a um mero reflexo de uma copia péalida (FERRAZ,
1999, p.74)

Foi, portanto, o gesto socratico-platonico de desqualificagdo da mimesis que levou a
proscricdo filoséfica dos poetas e do teatro, assim como permitiu, posteriormente, a
formulacdo de uma teoria que, segundo Ranciere, constitui a base de um novo regime de

identificacdo das artes: o regime poético.
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3. Osusos da palavra e as formas da percepc¢ao: do regime poético ao estético

3.1 O regime poético: aspectos do drama e da representacao

O que esta em jogo na elaboracéo estética do conceito de mimesis, realizada por
Aristételes em sua Poética, parece ser, enfim, a incorporacdo das artes pela filosofia, no
confronto entre as respectivas partilhas do sensivel, e a funda¢do de um novo uso das
palavras — assim como de pensar. Por conseguinte, se estabelece uma outra forma
percepcdo da experiéncia sensivel, uma vez que as palavras deixam de ser empregadas
por meio de sua eficacia magico-religiosa e passam a ser utilizadas a partir de um valor
supostamente intrinseco a elas. Nesse sentido, tanto o teatro como a sofistica tém a
eficacia da sua palavra reduzida pela desqualificacdo que o saber filosofico faz da
ambiguidade sobre a qual ambas se fundam. O processo de laicizacdo da palavra parece
realizar sua expansdo sobre um terreno que, pelo menos durante o periodo aureo da
tragédia grega, Ihe ofereceu resisténcia. Aristoteles reduz a eficacia da palavra magico-
religiosa a um instrumento da raz&o, aprisionando a ambiguidade na contradi¢do. O
“engano” teatral € condenado pela ldgica da ficcdo a representacéo, ou seja, & encenagdo
de algo previamente identificado e conhecido.

O regime de identificacdo das artes constituido a partir das formulacfes estéticas
de Aristételes é chamado de regime poético ou representativo. Segundo Ranciere, a
identificacdo das maneiras de fazer se da, nesse regime, segundo o par poiesis/mimesis,
0 que faz com que a arte passe a ser identificada como maneira de fazer singular, em
oposicdo as atividades produtoras, justamente, pelo fato de esta realizar com imitacGes.
Platdo ja& havia condenado essa pratica anteriormente, apesar de nao ter distinguido
dentre as maneiras de fazer o que fosse propriamente arte. Por isso, Ranciére salienta
gue no, regime poético:

O principio mimético, no fundo, ndo é um principio
normativo que diz que a arte deve fazer cOpias
parecidas com seus modelos. E antes, um principio
pragmatico que isola, no dominio geral das artes (das
maneiras de fazer), certas artes particulares que

executam coisas especificas, a saber, imitac3es.
(RANCIERE, 2005, p.30)

Nessa formulacéo, verifica-se a reducdo da poténcia demiurgica que Aristoteles

impde & atividade teatral ao identifica-la como produtora de imitagGes. Para validar a
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nova disposicdo dos termos, Aristételes argumenta que a mimesis, ao contrario do que
afirma Platdo, ndo produz imagens enganosas, mas constrdi ficcdes. Ou seja, em vez de
perturbar a ordem da polis que danga e canta sua coreografia ideal, a arte produz
modelos de inteligibilidade do mundo através da representacdo de acBes humanas,
segundo uma ordem ldgica de causa e efeito. Nesse sentido, o drama serve a
representacdo das agdes humanas organizadas de modo a evidenciar a sequéncia causal
de acontecimentos. E o que ressalta Ranciére:

E precisamente 0 que estd em jogo na Poética de
Aristoteles. As formas da mimesis poética sdo ai
subtraidas a suspeita platdnica relativa a consisténcia e
a destinagdo das imagens. A Poética proclama que a
ordenacdo das agdes do poema nao significa a feitura de
um simulacro. E um jogo de saber que se da& num
espaco-tempo determinado. Fingir ndo € propor
engodos, porém elaborar estruturas inteligiveis. A
poesia ndo tem contas a prestar quanto a “verdade”
daquilo que diz, porque, em seu principio, ndo é feita de
imagens ou enunciados, mas de ficgdes, isto €, de
coordenac0es entre atos. (RANCIERE, 2005, p.53-54)

A especificidade do regime poético, ou representativo, reside justamente na
operacdo aristotélica, que separa a nocdo de ficcdo da de mentira ou engodo. E nesse
momento que a representacdo teatral passa a ser concebida como uma ilusdo, uma
manifestacdo desvinculada da realidade. Apesar de o teatro ser uma atividade
essencialmente das aparéncias, 0 que interessa, segundo a proposicao aristotélica, é a
ideia que ele representa. O que acontece em cena passa a ser trabalhado a partir de um
significado mais preciso e objetivo, racional, reconfigurando a percepcdo dos
espectadores sobre 0s acontecimentos sensiveis. Quando se afirma que a palavra possui
um sentido intrinseco e univoco, inevitavelmente, orienta-se a percepcdo de uma
experiéncia estética para este sentido.

Desfaz-se um vinculo entre as artes e a vida, pois as atividades artisticas deixam
de ser questionadas quanto & sua destinacdo, na medida em que seu destino €
previamente conhecido: imitar. Ao ser associado ao drama aristotélico e a estrutura a ele
inerente, o teatro, passa por um processo de regulacdo, ou domesticacdo, ja que a
Poética prescreve as maneiras corretas de se construir uma trama e produzir a cena
teatral, o que, por consequéncia, orienta as maneiras de se apreciar esta arte. A logica
dos géneros também advém dessa regulacdo. O género nada mais € do que uma

convencdo que prevé formas adequadas de representacdo para cada tema a ser
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representado, determinando analogamente os publicos adequados para cada género, e
vice-versa.

Se no regime ético considera-se que o teatro oferece certo perigo a ponto de ele
ser desqualificado filosoficamente, no regime representativo sua elevacdo a categoria de
arte e a simultanea regulagem através da funcdo representativa reduzem as
possibilidades de a cena teatral alterar as dindmicas sociais e investir-se da poténcia
mitoldgica do devir, pois, como ficgdo, o teatro representa as acdes humanas em suas
relacGes de causa e efeito. A partilha que o teatro opera passa a estabelecer o sensivel
em suas relacdes causais, tal como a filosofia o prescreve, desqualificando seus aspectos
ambiguos. Essa percep¢do fica evidente na conclusdo aristotélica de “superioridade da
poesia — que confere uma l6gica causal a uma ordenacao de acontecimentos — sobre a
historia, condenada a apresentar os acontecimentos segundo a desordem empirica deles”
(RANCIERE, 2005, p.54).

Aqui se pode estabelecer um breve contraponto entre as finalidades e usos da
palavra, como visto acima, e as consideracOes a respeito da cena teatral nesses dois
regimes de identificacdo das artes. Se Patdo considerava o teatro com receio, talvez
fosse porque o teatro ndo apenas “falava de” alguma coisa, como a politica ou a
filosofia, mas “falava para”, “fazia para” conjurar uma verdade mitoldgica, para fazer
fruir além das possibilidades de um discurso racional e racionalizante, por ele
pretendido. O teatro dramatico proposto por Aristteles parece servir justamente as
pretensdes filosoficas do “falar sobre algo”, ou melhor, “fazer sobre algo”, na medida
em que se utiliza da nocdo de representacdo por um viés racional. Ranciére compara 0s
dois regimes de identificacdo apresentados, estabelecendo uma analogia com regimes

politicos e suas caracteristicas, para distinguir seus respectivos efeitos:

Tomemos o exemplo da cena tragica. Para Platdo, ela é
portadora da sindrome democratica a0 mesmo tempo
que do poder da ilusdo. Isolando a mimesis em seu
espaco proprio, e circunscrevendo a tragédia em uma
I6gica de géneros, Aristoteles, mesmo que ndo se tenha
proposto a isso, redefine sua politicidade. E, no sistema
classico da representacdo, a cena tragica sera a cena de
visibilidade de um mundo em ordem, governado pela
hierarquia dos temas e a adaptacdo, a esta hierarquia,
das situacbes e maneiras de falar. O paradigma
democratico se tornard& um paradigma monarquico.
(RANCIERE, 2005, p.24-25)
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A politicidade a qual se refere Ranciere diz respeito, entre outros, a relacdo da
cena teatral com a sua comunidade, assim como as formas de producéo e recepcao das
artes, de um modo geral. No caso especifico do teatro, isso significou a superioridade
absoluta do texto sobre a cena e seus desdobramentos. Ranciere destaca ainda uma
dupla politica inerente a 16gica representativa: “Esta, por um lado, isolava o mundo das
imitacdes da arte do mundo dos interesses vitais e das grandezas politicas e sociais. Por
outro, sua organizagdo hierarquica era analoga & ordem politica e social” (RANCIERE,
2005, p.23). Nesse sentido, alem de estabelecer uma hierarquia andloga a que a filosofia
pretende em relacdo a ordenacdo politica de uma comunidade, Aristoteles formaliza a
perda de eficicia politica da tragédia grega em sua origem. O poeta ndo € mais um
“mestre da verdade”. A eficicia de sua palavra, que operava a verdade em
complementaridade com o engano, sucumbiu ao absolutismo da razdo. O poeta entdo é
comparado ao homem da razéo filoséfica e do saber, que organiza em seu texto uma
visdo de mundo consequente. A palavra passa a revelar uma verdade: a relagcdo de causa
e efeito das acBes humanas por tras da desordem empirica dos acontecimentos da vida.
O autor sobrepBe sua palavra e seu prestigio aos outros elementos e atividades que
constituem a pratica teatral. A musica, a performance dos atores e a cenografia, dentre
outros, passam a servir o texto em sua coeréncia.

A ideia de ordem racional que a politica aplica na execu¢do de uma partilha do
sensivel (caracteristica da organizacdo dos grupos guerreiros na Grécia arcaica, 0
produtor do campo da politica, propriamente dita) passa a ser igualmente incorporada as
praticas artisticas. A palavra estabelece a prevaléncia de um sentido encerrado e Unico
na representacdo, sobre a polissemia dos acontecimentos sensiveis, produzindo uma
série de hierarquias que se impde em diversos niveis da pratica teatral. Podemos dizer,
de modo geral, que a evidéncia dada a relacdo de causa e efeito controla a fruicdo do
espectador, pois o coloca numa posi¢do de inferioridade em relagdo a cena teatral,
estabelecendo uma distancia entre ele e a cena (distancia que, por outro lado, ndo se
coloca entre o autor e sua obra, ja que ela é produto de sua razdo). A cena passa a exigir
uma compreensdo. Trata-se de uma questdo de linguagem: a partir do momento em que
se ordena e expde as agdes segundo uma ldgica causal, o0 aspecto ambiguo e aleatorio
dos acontecimentos se torna invisivel.

Essa consideracdo permite estabelecer uma comparacdo entre as formas de
inscricdo do sentido comunitario no regime ético e no regime poético. No primeiro, esta

se da fundamentalmente a partir da eficacia da palavra. Se a palavra magico-religiosa é
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eficaz, a verdade esta instaurada e ndo ha quem se preocupe em contesta-la ou
confirméa-la. A palavra eficaz, palavra-agdo, se inscreve no dominio da physis e, nesse
sentido, seu efeito € absoluto, ainda que seu sentido seja ambiguo. Ao que parece, 0
regime poetico institui justamente uma distancia fundamental, nesse caso, entre a cena e
0 espectador. Na verdade, a filosofia é que o0 faz no momento em que condena a palavra
eficaz e enaltece a palavra-ideia, inscrita no dominio do logos, que produz um efeito
relativo, passivel de contradicdo, como de aceitacdo, a partir de um sentido consensual.
Nessa perspectiva, Ranciére faz consideragdes bastante interessantes, em seu livro O
Espectador Emancipado, a respeito do que chama de légica embrutecedora, a qual

associo aqui o sistema poético, de modo geral:

E a l6gica da transmissdo direta e fiel: ha alguma coisa,
um saber, uma capacidade, uma energia que esta de um
lado — num corpo ou numa mente — e deve passar para o
outro. O que o aluno deve aprender é o que 0 mestre 0
faz aprender. Que o espectador deve ver é aquilo que o
diretor o faz ver. O que aquele deve sentir é a energia
que este lhe comunica [...] essa identidade de causa e
efeito [...] estd no cerne da légica embrutecedora.
(RANCIERE, 2012, p. 18)

Nesse sentido, 0 que estd em questdo na passagem do regime ético ao
representativo é precisamente a instituicdo dessa ldgica embrutecedora a partir da
incorporacdo da arte teatral pelo drama aristotélico. De modo geral, a estrutura
dramética, concebia na Poética de Aristdteles, pressupBe e organiza a percep¢do do
mundo a partir das acdes entre pessoas e, por isso, atribui ao diadlogo a funcéo de revelar
o0 sentido antecipado como causa das acGes humanas. Além disso, 0 drama prescreve
essa organizacdo segundo recortes bem determinados do tempo (inicio, meio e fim),
articulando os conflitos entre as diferentes personagens segundo uma progressdo
dialética que se conclui numa sintese ap06s colisbes dramaticas, de personagens que
pressupdem uma unidade psicoldgica ou de carater. Dessa forma, constrdi-se uma trama
narrativa que conduz o espectador, através das agdes executadas pelos personagens até a
resolucdo da intriga inicialmente apresentada revelando um sentido final. Essa estrutura
se baseia em um determinado recorte da experiéncia do tempo e do espaco, assim como
das personagens, por exemplo, conferindo a estes uma unidade, ou continuidade.

E interessante observar a relacdo Hans-Thies Lehman estabelece, no artigo
Teatro Pos-Dramatico e Teatro Politico, entre aspectos do drama aristotélico e as

maneiras como ele influi na forma de percepcdo das questdes politicas. Lhemann cita
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uma frase de Georg Lukacs — “o que é verdadeiramente social na arte é a forma” — para

apresentar sua ideia sobre a politicidade do teatro:

E eu acho que o teatro tem pouca chance de ter, de
fato, um efeito politico simplesmente a partir da
utilizacdo dessa informacdo, que € a informacdo
cotidiana, diéria sobre o politico. Para mim, a coisa
mais importante € como trabalhar essas
informacOes. Politica € como vocé trabalha a
percepcdo dessas questbes. E sdo essas varias
formas de percepcdo do politico que variam.
(LHEMANN In FERNANDES & GUINSBURG,
2013, p. 234)

Segundo a perspectiva de Lehmann, a ordenacdo das a¢des humanas, como
prescrito na Poética, da a ver o mundo por uma perspectiva em que 0s acontecimentos
se entrelacam como causa e efeito, do inicio ao fim. Em seguida, Lhemann afirma que o
drama aristotélico pressupde a percepcdo e o entendimento das questbes politicas e
sociais, de modo geral, a partir da relacdo que se estabelece entre as pessoas, cuja
estrutura comporta muito bem os conceitos de carater, de figuras dramaticas, e de
psicologia dos individuos. Esses elementos sdo compostos, segundo Lhemann, através
de uma relacdo intrinseca entre o drama e a no¢do de dialética, de modo que a
progressdo dos conflitos entre esses elementos, choques dramaticos, termina numa
sintese. Segundo Lhemann, “ndo hd como dissociar o conceito do drama dessa
dialética”.

Duas consequéncias podem ser tiradas dessa partilha do sensivel que redefine a
politicidade da arte teatral: a orientacdo da experiéncia perceptiva do publico a
hierarquia dos elementos teatrais. Os usos da palavra influenciam diretamente esses
dois aspectos do regime representativo, uma vez que o seu sentido, inscrito no dialogo,
passa a orientar a percepcdo do espectador em relagdo a cena, que se direciona
principalmente para uma compreenséo racional. Os outros elementos da pratica teatral,
como a musica, a iluminagdo e a performance dos atores, dentre outros, passam a
ilustrar o sentido da cena em cada momento conduzindo a experiéncia do publico
através de uma certa redundancia.

Nesse sentido, cabe apresentar e observar alguns aspectos do que Richard
Wagner concebe como Gesamtkunstwerk, ou obra de arte total. A proposta estética de
Wagner assume algumas caracteristicas prescritas pelo drama aristotélico, como o

aspecto ficcional e ilusionista da representacdo, portanto distante da realidade social
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externa, assim como seu principio de unidade temporal. Além disso, Wagner tenta
retomar a antiga poténcia da tragédia grega representando e produzindo seu drama
musical como um evento ritual e comunitario a fim de, analogamente, produzir efeitos
transformadores da experiéncia coletiva, numa partilha do sensivel eficaz. Nessa
perspectiva, é interessante notar a énfase dada ao sentido da visdo, baseada na nogédo de
que este reforga o lugar de cada um no todo social, e a exigéncia quanto a um modo de

atencdo continua do espectador.

3.2 Richard Wagner e o controle da percepcao

Jonathan Crary realiza uma breve analise, em seu livro Suspensdes da
Percepcdo, a respeito dos procedimentos de controle sobre a atencdo perceptiva do
espectador elaborados por Wagner. Este busca inspiracdo na tragédia grega para
conceber uma forma de arte que participasse no processo de coesdo social através de
técnicas espetaculares de controle psicolégico que orientam a percep¢do do espectador
através por meios racionais na direcdo do sublime sensivel. A esse respeito, Crary

€SCreve:

[...] a obra de Wagner estava ligada ao problema da
formacdo de uma comunidade, da fusdo dos individuos
numa unidade social por meio da imposi¢cdo de modos
uniformes de percepcdo e resposta, ainda que em
termos de homogeneidade do Volk [povo] [...] A Opera,
emulacdo da tragédia grega, era para ele um espelho no
qgual a comunidade podia se ver refletida (CRARY,
2013, p. 252-253)

A concepc¢do da Gpera wagneriana considerava uma plateia capaz de sustentar a
atencdo de modo continuo durante toda a apresentacdo, de modo que a questdo do
controle sobre a percepcdo sensitiva e a concentracdo constituem questdes de grande
importéncia dentro da nocéo de obra de arte total (Gesamtkunstwerk). Segundo Crary,
Wagner deplorava os modos distraidos, descontinuos, de consumo cultural e 0s
distinguia das formas de atencéo profundamente atentas em termos de um envolvimento
perceptivo purificado e eticamente superior. Nesse sentido, € interessante contrastar
uma analise de Lhemann sobre a unidade temporal caracteristica do teatro dramatico, tal
como prescrito na Poética, com a continuidade da atencdo pretendida por Wagner, para

entender melhor as implicacdes dessa forma de percepcdo do tempo. Lehmann escreve:
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Na Poética de Aristoteles, pode-se projetar a nocao de
unidade de tempo. Essa ideia de unidade de tempo
implica que, para o espectador, o tempo desaparece. Ele
ndo pensa sobre o tempo e vé-se completamente
envolvido pela progressdo do drama sem pensar na
progressdo do tempo. E através dessa construgdo que a
arte dramatica adquire sua unidade [...] O tempo possui
para nés uma funcdo fortemente ideoldgica. Com a
descontinuidade do tempo, podemos nos sentir em casa.
Com a descontinuidade, ou com uma nova construgdo
desse tempo, que ndo a da continuidade, podemos
perceber ou suspeitar que existem outras possibilidades
de tempo ou de construcio dessa realidade.
(LEHMANN In FERNANDES & GUINSBURG, 2013,
p. 236-237)

A proposta de controle da atencdo do espectador incide justamente sobre sua
percepcdo da passagem do tempo. A fim de obter um efeito semelhante ao da tragédia
grega classica, que consegue instaurar certo tipo de atemporalidade através da eficacia
da palavra magico-religiosa, Wagner parece querer anular a percep¢ao da passagem do
tempo controlando a atencdo do espectador de modo continuo. Pretende, assim, retomar
alguns aspectos da experiéncia teatral grega, como a comunhdo mitoldgica e a formacéao
de uma comunidade através de uma experiéncia sensivel, mas através de meios
racionais de controle da percep¢do. Wagner executa, assim, algumas reformas,
privilegiando a experiéncia visual do espectador, a qual alimenta com efeitos de
iluminacdo, e auditiva, através de suas “melodias intermindveis”, para atingir seu
objetivo maior, uma fantasmagoria semelhante & que se manifestou na Grécia antiga. E

0 que relata Crary:

Seu objetivo era estabelecer um ‘theatron’, um ‘lugar
para ver’, e era por meio do ato coletivo da visao que
algo semelhante a uma comunidade surgiria. Em
primeiro lugar, Wagner eliminou todas as vistas laterais
dos teatros mais antigos a fim de obter o envolvimento
frontal de cada um dos espectadores com o palco.
Também introduziu a ideia de que a escuriddo quase
completa serviria para aumentar a intensidade dos
efeitos de iluminacdo no palco e para evitar a distracdo
periférica. A multiplicagdo dos arcos do proscénio,
combinada a escuriddo extrema, visava a destacar o
palco iluminado de qualquer relacdo clara com o resto
do teatro. A insisténcia de Wagner para posicionar a
orquestra num nivel mais baixo, escondida da vista da
plateia, € parte do carater fantasmagorico de sua obra.
(CRARY, 2013, p. 254-255)
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Em primeiro lugar, a maneira pela qual Wagner opta por inscrever um sentido
comunitério na plateia parte, diferentemente de como acontecia na tragédia grega, que
atestava a eficécia da palavra (igualmente uma eficcia da expressao corporal), consiste
em um problema da atencdo perceptiva, instrumento da razdo para superar uma
distancia inicial entre sua obra de arte e 0 espectador. Nesse sentido, os “fantasmas” a
que Platdo se refere para desqualificar o teatro em sua época se distinguem do carater
“fantasmagorico” da 6pera wagneriana, na medida em que este ndo surge como produto
de uma eficacia ambigua, que permite a apreensdo de uma presenca na auséncia, e vice-
versa. Trata-se de uma técnica de ocultamento literal da presenca e de efeitos
espetaculares que pretendem conduzir o espectador a um determinado estado
transcendente. Esse controle evidencia um dos principais aspectos que caracterizam o
regime poético: a distancia que o autor cria através do uso de um pensamento racional,
que separa sua obra do espectador. Nesse sentido, vale observar o que Lhemann escreve
a respeito da nocdo de presenca para tentar entender de modo sugestivo o problema de

sua convencao filosofica:

Sobre a funcdo filoséfica da linguagem, quero dizer que
a presenca é a auto-identidade. E suficiente estar ai, mas
vocé pode estar aqui e ndo estar presente [..] A
presenca € uma ilusdo, ou seja, € como se fosse um
ideal no horizonte, mas sempre tem alguma coisa que
ndo esta presente. A ideia da presenga vem do campo da
filosofia e € a ideia de uma revelacdo. A verdade
aparece para mim como uma luz. Mas, na verdade, eu
estou sempre em processo de escrita dessa diferenca.
Sempre tem alguma coisa que ndo estd ali
necessariamente. S6 a convencdo do cotidiano é que
nos da a ilusdo de uma presenca. (LEHMANN In
FERNANDES & GUINSBURG, 2013, p. 250)

Num certo sentido, a convencao filoséfica diz respeito as condigdes de uso do
que Detienne chama de palavra-dialogo, que permite tomar decisdes a partir de uma
ideia consensual estabelecer. A revelagdo dos “fantasmas” ndo se da para cada
espectador, de modo sensitivo, pela ambiguidade da palavra. Ao contrario, é produzida
por procedimentos racionais que induzem sensacfes a partir do controle continuo da
atencdo. A imagem de uma cena com musica sem 0S muUsicos passa a ser associada a
fantasmagoria. Nesse sentido, a revelacdo se da de modo convencional através de
mecanismos que impedem a manifestacdo do fantasmagoérico na figura e na expressdo

humanas. O nivel da orquestra é rebaixado a fim de ocultar a presenca dos musicos e
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conferir um aspecto acusmatico ao som da Opera. Analogamente, os procedimentos de
iluminacdo que visam a reduzir os pontos de distragdo do espectador demonstram o
carater racional dos efeitos fantasmagoricos pretendidos, assim como a sua relagdo com
0 problema da percepcdo continua. Nesse sentido, outro aspecto que diz respeito as
diferencas entre uma logica e outra, assim como entre o regime ético de identificacdo e
0 poético € a relacdo com a passagem do tempo. Enquanto, Wagner pretende controlar
os indicios da passagem do tempo, o teatro na Grécia antiga acontecia a céu aberto e,
nesse sentido, privilegiava também na sua experiéncia sensivel uma temporalidade no
movimento do proprio sol. Crary sintetiza os procedimentos estéticos de Wagner e 0s
compara a tragédia grega, lembrando Nietzsche para caracteriza-lo também em relagéo
aos problemas da modernidade:

Apesar de sua fachada arcaizante, Wagner representa
uma vontade de dominio de todos os aspectos do
espetaculo, que permitiria a producdo calculada de
estados de regressdo, fascinagdo, sonho — 0 mesmo
estado de atencdo que pertenceria ao cinema com a
introducdo do som sincronizado. Porém, o controle de
Wagner sobre a resposta emocional era suficientemente
efetivo para que Nietzsche observasse como ele
fornecia ‘o primeiro exemplo, por mais insidioso e
bem-sucedido, de hipnotismo por meio da musica [...]
persuasdo pelos nervos’. Segundo, Nietzsche, tratava-se
de uma ‘falsificagdo da transcendéncia’ especificamente
moderna. (CRARY, 2013, p. 254-255)

A “falsifica¢do da transcendéncia” a que Crary se refere, retomando Nietzsche,
pode ser entendido, justamente, pelo fato de esta estar restrita a um espago tempo
ilusério, distinto de um espaco tempo real. Além disso, o fato de a representacdo ser
controlada por um autor que ocupa uma posicdo de superioridade em relacdo ao
espectador produz a distancia que separa sua obra do espectador. A partir da
Gesamtkunstwerk, pode-se, portanto, verificar algumas consequéncias da associagédo
aristotélica entre teatro e drama, no que diz respeito a hierarquizacdo dos elementos
teatrais e & consequente orientacdo da experiéncia do espectador. A obra de arte total
pressupde a utilizacdo das diversas linguagens que a cena teatral permite articular, tais
como a literatura, a musica e iluminacdo de forma harmonica, trabalhando em cima da
ideia de redundéncia. Nesse sentido, os acontecimentos dramaticos séo reforcados pela
operacdo conjunta dos diversos elementos teatrais e 0 que isso evidencia, na verdade, é

a subserviéncia das demais linguagens ao sentido que o autor detém e intenta transmitir.
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Isso significa que em uma acdo que sugira tristeza, por exemplo, tanto a iluminagéo
quanto a musica deverdo ser utilizadas para reforcar essa sensagdo, por mais subjetiva
que ela seja, atraves de convencdes que permitem identifica-la.

Em uma perspectiva paralela a apresentada aqui, Jacques Derrida, em seu livro A
Escritura e a Diferenca, utiliza a expressao palco teoldgico para qualificar a cena teatral

tipicamente inscrita no regime representativo:

O palco é teoldgico enquanto a sua estrutura comportar,
segundo toda a tradicdo, os seguintes elementos: um
autor-criador que, ausente e distante, armado de um
texto, vigia, retine e comanda o tempo ou 0 sentido da
representacdo, deixando esta representd-lo no que se
chama o conteldo dos seus pensamentos, das suas
intencdes, das suas ideias. (DERRIDA, 2002, p. 154).

Nesse sentido, a producdo teatral subordinada a estrutura do palco teoldgico,
assim como as hierarquias por ela estabelecidas, pode ser associada ao que Ranciere
sugere, por analogia, como paradigma monarquico do regime poético. Se o sistema
representativo coloca o espectador na posi¢do de receptor, vassalo da representagéo,
seja ele intelectualmente critico ou nao, sensivelmente perceptivo ou ndo, estabelece
simultaneamente uma Iégica dos géneros, porque se funda justamente sobre convencdes
entre forma e contetdo. O sistema representativo define assim a dignidade dos temas,
pela sua elevacdo ou baixeza, e determina formas para a producdo e apreciacdo dos
espetaculos; por exemplo, a percep¢do atenta e continua € superior, enguanto a
desatenta e desconcentrada € inferior, da mesma forma que a tragédia € para 0s nobres e
a comédia, para a plebe. Quando Derrida afirma: “Todas as revolugdes a mantiveram
intacta [a estrutura do palco teleoldgico], a maior parte das vezes tenderam mesmo a
protegé-la ou a restaurd-la.” (DERRIDA, 2002, p. 154-155), parece estar considerando
0S movimentos estéticos inscritos no regime poético, que produziram formas de
representacdo diferentes, mas ndo aboliram a distancia absoluta entre as convencgdes
estéticas e as possibilidades de significacdo do espectador. Nesse aspecto, tal
perspectiva o aproxima da visada critica de Ranciére.

Jacques Derrida observa alguns aspectos do que aqui se chama regime poético
ou representativo e da estrutura produtiva que ele privilegia, analisando as implicagdes
filosoficas e estéticas advindas a partir do surgimento do teatro da crueldade, concebido
por Antonin Artaud. Segundo Derrida, os elementos inscritos na estrutura dramaética,

como a producdo de um palco teoldgico, sdo como escravos executando fielmente os
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designios providenciais do seu senhor, o0 autor, que pretende controlar o sentido de sua

obra com fins determinados:

Todos os limites que sulcam a teatralidade classica
(representado/representante,  significado/significante,
autor/diretor/atores/espectadores, palco/sala,
texto/interpretacéo etc.) eram interdicdes
ético/metafisicas, rugas, caretas, rictus, sintomas do
medo perante o perigo da festa (DERRIDA, 2002, p.
168).
Dessa maneira, Derrida coloca o teatro no centro da critica que faz ao sistema
representativo, porque afirma que em lugar algum a ameaca do controle estrito da

significagdo, ou a ameaga da repeticdo, esteve tdo bem organizada como no teatro:

A arte teatral deve ser o lugar primordial e privilegiado
dessa destruicdo da imitacdo: mais do que outro foi
marcada por esse trabalho de representacdo no qual a
afirmacdo da vida se deixa desdobrar e escavar pela
negacdo (DERRIDA, 2002, p. 153).

A ruptura com relacdo a esse tipo de teatro, que parte ndo apenas do texto para o
palco, mas também do autor para o espectador, que articula os elementos teatrais
harmonicamente, produzindo a redundancia, e segue as convencles da ldgica de
géneros, se deu em varias vias, por diferentes movimentos. Dentre elas, destaco o
surgimento do teatro da crueldade formulado por Antonin Artaud, pela radicalidade com
que foi proposta, assim como pela intencdo manifesta de retomar, de outro modo, a
antiga eficacia da cena teatral. Em seu livro O Teatro e seu Duplo, Artaud propde uma
linguagem teatral concreta que atinja diretamente a sensibilidade do espectador,
rompendo furiosamente com a tradi¢do do sistema representativo. Nesse sentido, Artaud
se posiciona explicitamente contra 0s modos de producéo teatral do inicio do século XX
através de uma critica polémica: “O teatro ndo é mais uma arte; ou é uma arte inutil [...]
Estamos fartos de sentimentos decorativos e inlteis, de atividades sem objetivo,

unicamente dedicadas ao agradavel e ao pitoresco” (ARTAUD, 2006, p. 135).

3.3 O Teatro da Crueldade e a palavra na passagem para o regime estético

Em O Teatro e seu Duplo, Artaud estabelece algumas diretrizes do que pretende

para a arte teatral a partir de uma critica especifica aos espetaculos teatrais do inicio do
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século XX, sobretudo na Franca. Suas criticas observam questdes como a submisséo
dos aspectos concretos da cena teatral a obra literéria, a peca teatral, e, de modo mais
geral, sobre as condigdes de enfermidade da cultura ocidental, tal como a sujeigéo da
vida humana e das convenc@es sociais aos preceitos de uma racionalidade exacerbada.
Ao considerar o teatro de sua época como decorativo e indtil, Artaud ataca justamente a
impoténcia de uma arte domesticada pelas convengdes do sistema representativo, como
a auséncia de risco numa arte que pode ser potente precisamente pelo grau de risco que
oferece. Nesse ponto, é interessante notar a veeméncia com que ataca o uso que o teatro
faz da palavra nessa época:

Para mim s6 tem o direito de se dizer autor, isto é,
criador, aquele a quem cabe 0 manejo direto da cena. E
¢ exatamente aqui que se situa o ponto vulneravel do
teatro tal como é considerado ndo apenas na Franga mas
na Europa e mesmo em todo o Ocidente: o teatro
ocidental s6 reconhece como linguagem, sé atribui as
faculdades e virtudes de uma linguagem, s6 permite que
se chame linguagem, com essa espécie de dignidade
intelectual que em geral se atribui a essa palavra, a
linguagem articulada, articulada gramaticalmente, ou
seja, a linguagem da palavra, e da palavra escrita, que,
pronunciada ou ndo pronunciada, ndo tem mais valor do
gue se fosse apenas escrita. No teatro tal como o
concebemos aqui, o texto é tudo. E entendido, €
definitivamente aceito e isso passou para 0s costumes e
para o espirito, tem condicdo de valor espiritual o fato
de a linguagem das palavras ser a linguagem maior.
Ora, mesmo do ponto de vista do Ocidente é preciso
admitir que a palavra se ossificou, que as palavras,
todas as palavras, se congelaram, se enfurnaram em seu
significado, numa terminologia esquematica e restrita.
(ARTAUD, 2006, p. 138)

A critica que Artaud faz a0 modo como a palavra € empregada no teatro
ocidental, de modo geral. parece guardar semelhancas com a perda de eficicia que
constitui o uso da palavra-dialogo, tal como na analise de Marcel Detienne, sobretudo, a
partir do processo de laicizagdo da palavra. A alusdo feita ao passado e a finalidade de
criar mitos permite observar as influéncias que a eficacia da cena antiga exercem sobre
a proposta de Artaud, assim como uma intencdo de traduzi-la numa espécie de poténcia
do devir. A propria ideia de semelhanca, ou similitude, um aspecto caracteristico da
I6gica da palavra magico-religiosa na Grécia arcaica, por oposicdo as nocles de
imitacdo e copia, estd associada a eficacia da sua producédo de efeito sobre o homem.
Nesse sentido, Artaud assinala sua intencdo de modo sugestivo ao prescrever 0S

objetivos do teatro:
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O teatro deve igualar-se a vida, ndo a vida individual,
ao aspecto individual da vida em que triunfam as
PERSONALIDADES, mas uma espécie de vida
liberada, que varre a individualidade humana e em que
0 homem nada mais é que um reflexo. Criar Mitos, esse
é o verdadeiro objetivo do teatro, traduzir a vida sob seu
aspecto universal, imenso, e extrair dessa vida imagens
em que gostariamos de nos reencontrar. E com isso
chegar a uma espécie de similitude geral e tdo poderosa
gue produza instantaneamente seu efeito. Que ela nos
libere, a nés, num Mito que tenha sacrificado nossa
pequena individualidade humana, como Personagens
vindas do Passado, com forgas reencontradas no
Passado. (ARTAUD, 2006, p. 136-137).

A tentativa de romper com a ldgica tipica do sistema representativo leva Artaud
a delinear alguns preceitos de um teatro que se propGe a ser uma espécie de “laboratorio
do real”, um lugar privilegiado de experimentacdo da linguagem cénica concreta. Nao é
coincidéncia que as principais diretrizes do seu teatro também figuram como uma das
grandes influéncias para as inovacOes estéticas das artes cénicas na segunda metade do
século XX. Nesse sentido, Artaud esclarece que: “O teatro deve tornar-se uma espécie de
demonstracdo experimental da identidade profunda entre o concreto e o abstrato [...] a mais
elevada ideia de teatro é a que nos reconcilia filosoficamente com o Devir” (ARTAUD, 2006, p.
127-128).

O que Artaud talvez tenha inaugurado é a necessidade de se arrastar a
representacdo teatral para o terreno do sensivel, desenraizando-a da ficcdo para
reinscrevé-la nas possibilidades e condi¢des da prépria vida, incorporando a no¢do do
risco fundamental. Derrida concebe a ideia de fechamento da representacdo para
elucidar o advento do teatro da crueldade e a sua pretensdo de eliminar da cena tudo
aquilo que ndo pertence a representacdo, ou seja, todo signo que, manifestado, remete a
um sentido anterior e sugere a repeticdo desse consenso. Em Derrida, a representacédo
cénica estd ligada a ideia de repeticdo, na medida em que a representacdo ajuda a
identificar tudo o que acontece em cena (seja uma situacdo, um gesto, um movimento
ou uma palavra) a uma existéncia anterior, um “presente passado”, seu significado
consensual, preconcebido. Em oposicdo a nocdo de repeticdo, Derrida estabelece a
diferenca, que identifica (de maneira fundamentalmente contraditoria, j& que a diferenca
deveria ser inidentificavel, ndo podendo ser expressa por uma palavra ou ideia) como
aquilo que ndo se repete e, consequentemente, exige a elaboragdo constante de um

significado para si. Nesse sentido, apesar de conhecer a impossibilidade, a rigor, do
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projeto de Artaud, Derrida considera o advento do teatro da crueldade de maneira

simples, mas filosofica:

Mas a ideia de um teatro sem representagéo, a ideia do
impossivel, se ndo nos ajuda a regular a préatica teatral,
permite-nos talvez pensar a sua origem, a véspera e 0
limite, pensar o teatro de hoje a partir da abertura da sua
histdria e no horizonte da sua morte [...] O fechamento
é o limite circular no interior do qual a repeticdo da
diferenca se repete indefinidamente. Isto é, o seu espaco
de jogo. Este movimento é o movimento do mundo
como jogo. (DERRIDA, 2002, p. 174-176).

O movimento do mundo como jogo, ao qual se refere Derrida, € tomado aqui
como a ruptura da distancia constitutiva do regime poético, justamente a barreira que se
constroi a partir da operagdo, efetuada por Aristoteles, que identifica as artes como
produtoras de ficcdo. O espaco do jogo pode ser expandido a partir do momento em que
se rompe a fronteira da ficcdo, tal como entendida no regime poético, quando esta se
torna difusa, assim como a fronteira que se interpde entre o ideal e o sensivel. Nesse
sentido, 0 mundo como jogo constitui um dos aspectos do que Ranciere define como o
regime estético das artes.

Segundo Ranciere, o terceiro grande regime de identificacdo das artes, o regime
estético, coloca em jogo o movimento conceitual que aproxima as artes da dimensdo
politica e social da sua época. As artes deixam de ser identificadas em relagcdo as
imitagdes que executam, passando a serem vistas como maneiras singulares de fazer,
distintas, portanto, das outras maneiras de fazer e ocupacgdes sociais. Nesse sentido, elas
qguebram o isolamento que as afastava das decisdes politicas e das condi¢Bes sociais, ou
seja, fundam, ao mesmo tempo, a autonomia da arte e “a identificagdo de suas formas
com as formas pelas quais a vida se forma a si mesma” (Ranciere, 2005, p.32).
Entretanto, os critérios utilizados para se identificar e distinguir tais praticas deixam de

ser evidentes e convencionais. Nesse sentido, Ranciére afirma que o regime estético:

[...] identifica propriamente a arte no singular e
desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica,
de toda hierarquia de temas, géneros e artes. Mas, ao
fazé-lo, ele implode a barreira mimética que distingue
as maneiras de fazer arte das outras maneiras de fazer e
separava suas regras da ordem das ocupagdes sociais
(RANCIERE, 2005, p.33-34)
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A logica estética revoga as escala de grandeza da tradicdo representativa,
ampliando o espectro temético da arte, assim como suas possibilidades de
experimentacdo formal. Nas artes, o banal e 0 andnimo passam a ser considerados como
temas e formas dignos, além de passarem a ser vistos como belo. Um aspecto
importante na distingdo entre os dois regimes € que enquanto o regime poético se apoia
sobre convencdes temaéticas e formais, o regime estético promove a assuncdo do
anonimo e do banal. Isso néo significa que tudo ou qualquer aspecto da realidade passe
imediatamente a ser considerado como arte. Ranciére ressalta que, no regime estético,
as “coisas da arte”, o belo, passam a ser tudo aquilo que, de algum modo, evidencia o
que é verdadeiro, atingindo a sensibilidade, a percepcao ou o intelecto de modo eficaz.
Nesse sentido, Ranciere esclarece que: o belo se torna rastro do verdadeiro quando o
arrancamos de sua evidéncia para dele fazer um hierdglifo, uma figura mitologica ou
fantasmagorica (RANCIERE, 2005, p.50).

Quando Artaud propde uma nova linguagem para o teatro, uma linguagem
concreta e sensivel, ¢ justamente essa figura fantasmagorica que ele evoca: “E pode-se
dizer que o espirito dos mais antigos hieroglifos presidira essa criagdo teatral pura”
(ARTAUD, 2006, p.146). A ideia de fantasmagoria, associada a linguagem hieroglifica,
se expressa, em Artaud, no que ele chama de “principio metafisico” do teatro. Nesse

sentido, Artaud esclarece:

E que a verdadeira poesia, quer queiramos ou nio, é
metafisica, e é seu préprio alcance metafisico, eu diria,
seu grau de eficacia metafisica, que constitui todo o seu
verdadeiro valor [...] No teatro oriental de tendéncias
metafisicas, oposto ao teatro ocidental de tendéncias
psicolégicas, todo esse amontoado compacto de gestos,
signos, atitudes, sons, que constitui a linguagem da
realizacdo e da cena, essa linguagem que desenvolve
todas as suas consequéncias fisicas e poéticas em todos
o0s planos da consciéncia e em todos os sentidos, leva
necessariamente 0 pensamento a assumir atitudes
profundas que sdo o que poderiamos chamar de
metafisica em atividade. (ARTAUD, 2006, p.44).

Segundo Artaud, a eficicia metafisica da cena sO pode se dar atraves de uma
“linguagem diretamente comunicativa” que permita ao espectador a experiéncia
fantasmagorica de um encontro com o devir. A ideia de uma metafisica em atividade
pretende dinamizar o termo, na sua concepc¢do originaria na filosofia ocidental

(especificamente a nocdo de que o ser é aquilo que ndo muda) e tornar a metafisica
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ativa, ou seja, continuar elaborando a ideia do ser, alimentando-a com a experiéncia do
sensivel. Considerando a proposta estética do teatro da crueldade no que se refere aos
uso que pretende para as palavras, podemos identificar a fantasmagoria de uma
linguagem cénica direta na imagem de objetos que falam por si proprios. Nesse sentido,
a linguagem articulada, das palavras, passa a ser questionada em relacdo a forma
inativa, enferma, com que a palavra era utilizada em sua época. E 0 que Artaud afirma

no seguinte trecho:

[...] se voltarmos, por pouco que seja, as fontes
respiratorias, plasticas, ativas da linguagem, se
relacionarmos as palavras aos movimentos fisicos que
Ihes deram origem, se 0 aspecto légico e discursivo da
palavra desaparecer sob seu aspecto fisico e afetivo, isto
é, se as palavras em vez de serem consideradas apenas
pelo que dizem gramaticalmente falando forem ouvidas
sob seu angulo sonoro, forem percebidas como
movimentos, e se esses movimentos forem assimilados
a outros movimentos diretos e simples tal como o0s
temos em todas as circunstancias da vida e como 0s
autores ndo os tém suficientes em cena, a linguagem
direta se recompora, se tornara viva; e ao lado disso,
como nas telas de alguns velhos pintores, 0s proprios
objetos comecardo a falar. (ARTAUD, 2006, p.140-
141)

A imagem de objetos que falam por si proprios sugere a nogdo de uma
metafisica em atividade, no sentido de que permite que 0s objetos sejam e possam
manifestar-se no tempo. Por oposicdo, a ideia de objetos ndo articulados remete a sua
“morte”, pois s6 0 que € morto ndo possui expressdo. A sociedade europeia do inicio do
século XX, assim como suas producles teatrais, se encontram enfermas, segundo
Artaud, justamente pelo fato de poderem ser comparadas, numa figura de exagero, a
objetos sem voz. Nessa perspectiva, Artaud ressalta as possibilidades de se utilizar da
linguagem articulada, das palavras, para estabelecer uma comunicacdo com o devir e a

“demonstragdo experimental da identidade profunda entre o concreto e o abstrato™:

Fazer a metafisica da linguagem articulada é fazer com
gue a linguagem sirva para expressar aquilo que
habitualmente ela ndo expressa: é usd-la de um modo
novo, excepcional e incomum, é devolver-lhe suas
possibilidades de comocdo fisica, é dividi-la e distribui-
la ativamente no espaco, € tomar as entonacfes de uma
maneira concreta absoluta e devolver-lhes o poder que
teriam de dilacerar e manifestar realmente alguma
coisa, é voltar-se contra a linguagem e suas fontes
rasteiras utilitarias, poder-se-ia dizer alimentares, contra

45



suas origens de animal acuado, é enfim, considerar a
linguagem sob a forma do Encantamento. (ARTAUD,
2006, p.46-47)

O encantamento permite, num certo sentido, aos objetos falarem por si proprios
e demonstra a identidade experimentada entre o0 objeto concreto e a sua fala abstrata.
Esse encantamento constitui a fantasmagoria da cena teatral proposta pelo teatro da
crueldade. Por isso, Artaud afirma que a linguagem deve, antes de qualquer coisa, tratar
de satisfazer os sentidos. Assinala também que isso ndo a impede, em seguida, de
desenvolver todas as suas consequéncias intelectuais em todos o0s planos possiveis e em
todas as direcdes. (ARTAUD, 2006, p.47). Artaud considera, assim, a satisfacdo dos
sentidos, principalmente, através linguagem concreta dos gestos, em detrimento da
linguagem articulada. Essa prioridade se d& pelo fato de a palavra ser operada,
sobretudo no que Artaud considera como teatro ocidental, de maneira psicolégica e com
0 intuito de revelar um sentido absoluto e inerte da condicdo humana, convencional:
“Quando a natureza deu a uma arvore a forma de arvore, podia muito bem ter-lhe dado
a forma de uma animal ou de uma colina, teriamos pensado arvore ao ver um animal ou
uma colina, e pronto” (ARTAUD, 2006, p.42).

A palavra ndo pode ser completamente livre do encarceramento de seu sentido,
na medida em que é em sua origem um consenso. Por isso, a entonacdo, manifestacao
sensivel, é considerada por Artaud o aspecto vivo da palavra que permitem sobrepor
camadas de significacdo ao seu sentido estivel e instaurar um certo dissenso entre o
sentido e a materialidade. A partir de Artaud, o teatro passa a ser possivel esteticamente
como um modo de experimentacdo radical da materialidade do mundo, na medida em
que se ocupa dos atos e dos gestos, das forgas que atuam na materialidade sensivel e ndo
podem ser aprisionados pelas ideias, ndo podem ser identificados. Derrida ressalta que
“o teatro da crueldade ndo comeca nem se realiza na pureza de presenga simples”
(DERRIDA, 2002, p. 173) e complementa afirmando que o destino do homem é tragico
em si pelo fato de ndo poder evitar a repeticdo, pela impossibilidade da expressdo sem
identidade. Por isso, a poténcia teatral consiste no ato politico, politico porque confronta
0 ser com o devir. Ndo no sentido de transmitir uma visdo politico-moral do mundo de
forma mais ou menos eloquente, pedagdgica e policiada, mas no sentido de executar
acOes e gestos, até mesmo discursos, que embaralhem a partilha das identidades,
ocupagdes, lugares e categorias “estaveis” a partir das quais a politica ¢ operada.

Derrida ressalta que a revolucdo, assim como a festa, é teatral e que, inversamente, o
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teatro deve ser politico como o0 é a revolucdo e a prépria festa. O politico, nessa
perspectiva, € a forma de se atuar e se manifestar diante de todo tipo de ideias
convencionais que reduzam as possibilidades expressivas, assim como a poténcia de
viver, visando a organizar o comportamento do homem social. A politica trata dos
acordos necessarios entre as partes de uma comunidade, estabelecendo uma partilha
mais ou menos redutora dessas possibilidades expressivas. O teatro € um ato politico na
medida em que evidencia as excegoes, os fantasmas que ainda ndo foram nomeados pela
politica. Segundo Artaud, o aspecto politico do teatro € inseparavel das ideias de
seriedade e riso, pois sdo elas que permitem levar a cabo o principio anarquico que
subjaz a toda poesia, conferindo-lhe uma forma. Eis o que Artaud afirma:

O teatro contemporaneo estda em decadéncia porque
perdeu, por um lado, o sentido da seriedade e, por outro,
0 do riso. Porque rompeu com a seriedade, com a
eficcia imediata e perniciosa — em suma, com o Perigo.
Porque perdeu, por outro lado, o sentido do humor
verdadeiro e do poder de dissociacéo fisica e anarquica
do riso. Porgque rompeu com o espirito da anarquia
profunda que estd na base de toda poesia. (ARTAUD,
2006, p. 42).

Nesse sentido, é a poténcia do riso e da seriedade que garante o mergulho,
arriscado, de uma experiéncia que permite reelaborar um sentido, proprio, para as
categorias e identidades consensuais, reinventa-las quando necessario e significa-las de
outra forma a partir de seu aspecto sensivel. O teatro consiste, nesse sentido, em um
lugar privilegiado de experimentacdo da condicdo humana. Portanto, é a partir de
Artaud, que a cena teatral comeca a retomar de modo mais amplo certa eficécia politica
e mesmo filosofica, na medida em que seu projeto se propGe justamente a investigar
novas possibilidades da relacdo entre 0 homem e o tempo, as coisas, 0 espago e Seus
semelhantes. Nesse sentido, o regime estetico aprofunda e intensifica alguns dos
aspectos em diversas direcdes alguns dos importantes aspectos legados pelo teatro da

crueldade.
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4. Consideracdes Finais

O longo horizonte que este trabalho se propds a apresentar foi delineado a partir
dos conceitos chave de Jacques Ranciére, como os regimes de identificacdo das artes e a
partilha do sensivel, e permite fazer algumas consideracdes finais sobre as formas como
0 teatro participou na inscricdo de um sentido comunitario, de modo geral, em
diferentes épocas, ou regimes. Devido a sua grande amplitude, a maior parte das
exposicoes ndo foi feita de maneira, propriamente dita, analitica, mas de um modo mais
sugestivo a partir da aproximacédo entre ideias filosoficas, interpretacdes e descricdes
historicas, assim como de outras articulag@es, que possuiam, algumas vezes, abordagens
distintas. De certa forma, isso constitui um dos problemas deste estudo, a generalidade.
Apesar disso, € possivel distinguir, em termos gerais, algumas possibilidades de
comunicacdo proprias a cena teatral, especialmente, através de determinados usos da
palavra e maneiras de orientar a percepgédo da passagem do tempo.

Em primeiro lugar, é possivel considerar que o principio da ambiguidade, que
caracteriza a palavra magico-religiosa, na Grécia Antiga, proferida tanto na liturgia
arcaico quanto na tragédia classica, é fundamentalmente o que garante a eficicia da
palavra nessa época. De maneira geral, quando o sentido de uma palavra ndo é clara, a
atencdo se dirige para a expressdo sensivel dessa palavra a fim de esclarecer sua
intencdo e o risco que esta guarda. De modo analogo, € a ambiguidade que permite a
palavra manifestar-se numa espécie de atemporalidade, ou num presente eterno, na
medida em que sua expressdo produz mais uma sensacdo do que um sentido. A
sensacgao possui um carater atemporal, enquanto o sentido é relativo a uma ideia, que é a
nogdo de um consenso.

Nesse sentido, a ambiguidade da palavra € potencializada, no regime poético,
por um plano mitico-religioso que é em fundamentalmente ambiguo, polissémico. A
eficacia da palavra, nesse sentido, ndo pode ser distinguida da atmosfera religiosa,
extrapoética do contexto em que se inscreve. De mesma forma que a especificidade da
ambiguidade arcaica ndo pode, portanto, ser experimentada de modo t&o radical quanto
o foi na época em que a filosofia a atacava, justamente, para disputar politicamente o0s
poderes e usos da palavra. Entretanto, a ambiguidade associada ao gesto eficaz parece
ser, na perspectiva de Artaud, a forma de subverter a cristalizacdo do consenso, a
“ossificagdo das palavras”, ocorrida ndo s no teatro, mas em toda cultura ocidental.

Nesse sentido, uma ambiguidade eficaz, atingindo a sensibilidade, eleva o grau de
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experimentacao da cena teatral e permite um maior nimero de associagdes, operando a
poténcia da linguagem em devir. O objetivo teatral de criar mitos, ao qual se refere
Artaud, esta associado a essa poténcia da ambiguidade.

Na passagem do regime ético para o poético, constata-se o predominio de uma
palavra semelhante a que Marcel Detienne chama de palavra-dialogo no que diz respeito
as questdes de linguagem cénica. Em primeiro lugar, esse tipo de palavra caracteriza e
engendra o surgimento de uma nova maneira de pensar, 0 pensamento racional. Entdo,
de modo geral, essa palavra-dialogo ndo se articula a partir da ambiguidade e privilegia
uma ideia de consenso; esta inscrita no tempo contextual, cronolégico, dos homens; e é
utilizada como instrumento politico, de convencimento do outro. Num certo sentido, o
que ocorre é o deslocamento de sua eficécia, que passa a visar ao intelecto como alvo de
sua acdo em detrimento da materialidade, sensibilidade expressiva (visto que a palavra
ndo se distinguia de uma acao, de um gesto). As consideracdes que Jacques Ranciere faz
sobre a Poética de Aristoteles evidenciam uma nova funcdo da palavra: remeter a uma
acdo e representa-la em seu significado. E disso decorrem duas implicacdes: a tentativa
de controle da experiéncia e do sentido da cena teatral.

Essa dupla tentativa de controle da relacdo entre o espectador e a cena efetua
uma nova partilha do sensivel e altera a politicidade da prética teatral, na medida em
que evidencia novas maneiras de fazer, dizer e ver. O autor é identificado ao criador
absoluto, de modo que passa a controlar o sentido da cena através da forma como
coordena as agdes representadas. Assim, as acOes representadas passam a evidenciar,
sobretudo, a relacdo de causa e efeito que estabelece uma sequéncia logica entre uma
acdo e outra. O mundo aparece, em cena, organizado, de modo mais ou menos
previsivel. E, nesse sentido, é o uso da palavra que orienta e significa, na forma de
didlogo, a sequéncia das a¢des representadas.

O privilégio do intelecto e do sentido univoco, consensual, exige o arrefecimento
da percepcdo sensitiva e, por isso, a experiéncia teatral perde intensidade. A tentativa de
fazer com que ela inscreva um sentido comunitario transcendente, ou até mitico, tal
como proposto no conceito de obra de arte total, de Richard Wagner, se da através de
procedimentos racionais de controle da atencéo perceptiva do espectador. As técnicas de
iluminacdo e composi¢do musical, assim como as transformagdes estruturais do espaco
teatral sdo indicios desse pretenso controle. Nesse sentido, tanto a maneira de orientar a
percepcdo quanto o uso da palavra partem de um pensamento racional que pressupde e

cria, fundamentalmente, uma distancia entre a cena teatral e 0 espectador.
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Essa distancia, segundo Ranciére, € a causa de um embrutecimento das relagdes
humanas, de um modo geral, porque coloca o0 espectador, da propria vida, como da cena
teatral, numa posigdo de inferioridade em relagcdo ao sentido definido e terminado (a
partir de consensos) de ambas. Isso significa, ao mesmo tempo, que o espectador perde
sua maior poténcia: a possibilidade de ver com os proprios olhos e falar com as préprias
palavras, ou seja, elaborar para si o significado das préprias experiéncias sensiveis. A
essa possibilidade corresponde o que Ranciére chama de assun¢do do anénimo, aspecto
que caracteriza o regime estético.

Pela perspectiva adotada neste trabalho, o Teatro da Crueldade efetua, no ambito
das artes cénicas, uma critica fundamental ao regime poético, especificamente sobre o0s
usos da palavra, e desenvolve questdes importantes para a assun¢do do andnimo, na
medida em que privilegia claramente os aspectos concretos e sensiveis, polissémicos e
simbolicos, da expressdo teatral. Num certo sentido, Antonin Artaud tenta retomar a
antiga eficacia da palavra méagico-religiosa e do teatro, mas participa, na verdade, da
constituicdo de um novo regime de identificagdo das artes. Seu projeto teatral permitiu
que questbes estéticas importantes para as artes cénicas tomassem forma, como a
linguagem da performance, por exemplo.

Enfim, a perspectiva de Jacques Ranciére, que é tomada como base deste
trabalho, permite compreender em termos gerais as implicacfes politicas decorrentes do
modo como se identifica as artes em cada regime. Ranciére diz que “a questdo politica
é, em primeiro lugar, a capacidade de corpos quaisquer se apoderarem de seu destino”
(RANCIERE, 2012, p. 78). Nesse sentido, a cena teatral articula de modo bastante
especifico a relacdo entre estética e politica, na medida em que constitui como lugar da
manifestacdo de corpos e palavras, onde é possivel, ainda que momentaneamente,
apoderar-se do proprio destino. E, sobretudo no regime estético, € esse ato de apoderar-
se do destino que parece ganhar forca quando os corpos, objetos da palavra, se
apropriam da palavra novamente. Mas essas sdo outras questdes que poderdo ser
desenvolvidas a partir de uma compreensdo mais aprofundada das especificidades do
regime estético e da emancipacdo do espectador, assim como de uma abordagem mais

precisa de um determinado objeto de estudo.
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