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Resumo

Partindo da fenomenologia, este artigo investiga as interfaces entre o espaco teatral, o
corpo e a memoria tanto no que se refere ao teatro quanto ao circo, a performance e a
danca. Com auxilio da fenomenologia do espago formulada por Merleau-Ponty, e com
suporte nos conceitos de Patrice Pavis sobre o espaco, identificamos neste estudo que a
humanidade se encontra hoje em uma época similar a do Renascimento, pois 0 homem se
coloca sob uma outra atitude diante do mundo, reconstruindo um novo olhar sobre o espago

e sobre as relagdes do individuo com o corpo.
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Abstract

Based on phenomenological processes, this article investigates the interfaces among the
theatrical space, the body and the memory in what refers to the theater, to the circus, to
performance and dance. With help of the phenomenology of perception formulated by
Merleau-Ponty, and of Patrice Pavis's concepts on space, we identified in this study that
humanity lives today in a time similar to the one of Renaissance, because men have to have
an unusual attitude before the world, rebuilding a new regard to look upon space and upon

the individual's relationships with the body.
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O historiador Giulio Carlo Argan ressalta que a arte dramatica e contrastada de
Michelangelo se distancia da serenidade da obra de Piero della Francesca. Acrescenta que,
para Michelangelo, ndo existe um espago pré-estabelecido, estavel, pois suas figuras “se
contorcem e se debatem, se tensionam para “buscar” um espaco”. O platonismo de
Michelangelo ndo é fé no céu das idéias eternas, “mas busca desesperada de qualidade ideal
diante de dolorida experiéncia de vida” (ARGAN, 1999: 313). Enquanto Leonardo da Vinci
busca a imanéncia absoluta, ou dissolugdo do sujeito no objeto, Michelangelo orienta-se
para uma transcendéncia absoluta, para a dissolucdo do objeto no sujeito, da natureza na
infinitude da alma humana (ARGAN, 1999: 315).

Na Grécia, berco da cultura ocidental, a discussdo sobre o corpo remetia as questGes
da dualidade corpo e alma: “a alma e o corpo sdo partes distintas de uma s6 natureza
humana. Cada uma dessas partes possui as suas exceléncias”* (JAEGER, 1979: 496). A
filosofia socratica compreendeu que a alma e o corpo estdo unidos no homem. Embora
Sécrates ndo afirmasse que a alma fosse separavel do corpo, a alma teria o papel de
fortalecer o corpo e o corpo de refletir sobre a sua propria existéncia. Sdcrates apresentava
0 corpo como um obstaculo ao conhecimento, por ser local de afeccGes e doencas, paixdes
e ilusOes, de tudo que nos suscita desequilibrio e conflito; mas acreditava que a filosofia

poderia purifica-lo.

Aceitando os conceitos de Socrates, Platdo sustenta que o corpo € o carcere da alma.
Com o Mito da Cavernal o filésofo estabelece que a caverna seria o mundo sensivel,
interior, que existe dentro de nds; ja o exterior da caverna significa o mundo real, o mundo
das idéias. O homem feito de corpo e alma pertence simultaneamente a esses dois mundos,
mas a alma, escravizada no corpo, ndo possuiria mais a dimensao divina anterior, quando
em sua primeira morada no meio das esséncias puras (PLATAO, 1965: 253 a 256). Esta
unidao entre alma e corpo, foi identificada por Platdo como sendo o ser vivo e mortal,
sustentando que a alma sé se separa do corpo depois da sua morte, quando entdo retorna
ao mundo das esséncias. Discipulo de Platdo, Aristoteles descarta qualquer dualismo
metafisico da alma e do corpo, pois afirma que “a alma é uma forma substancial de todo
organismo vivo e é inseparavel do corpo” (JAEGER, 1979: 23). Trazendo a discussdo para
tempos mais recentes, o olhar de Nietzsche volta-se para o corpo e seus excessos
multiformes, proprios da existéncia humana. A filosofia nietzschiana se opGe ao “exercicio

da morte” pregado por Platdo, para propor o “exercicio da vida”.

Um dos mais conceituados fildsofos no século XX, Maurice Merleau-Ponty, dedica uma
grande parte do seu livro Fenomenologia da Percepgcdo ao esforco de compreender
fenomenologicamente o corpo (MERLEAU-PONTY, 1994: 1a parte). O filésofo inicia suas
conceituacgdes considerando que o corpo nos permite centrar nossa existéncia, mas também

nos impede de centrd-la em sua totalidade. Nesta visdo dialética, o corpo &€, ao mesmo
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tempo o “centro” e o “ndo-centro” da existéncia humana, ponto de chegada e de saida.
Merleau-Ponty refere-se ao corpo como “um objeto que nao me deixa” (MERLEAU-PONTY,
1994: 133). Este objeto seria capaz de observar, inspecionar e manejar objetos exteriores a
ele, mas seria preciso dispor de um “segundo corpo” para que pudéssemos observar o
nosso proprio corpo: “Ele tenta tocar-se tocando, ele esboca ‘um tipo de reflexdo’, e
bastaria isso para distingui-lo dos objetos” (MERLEAU-PONTY, 1994: 137). Considerando a
espacialidade do corpo, Merleau-Ponty faz varias afirmacgbes: “o seu contorno é uma
fronteira que as relagdes de espaco ordinarias ndo transpdem; o corpo esta no mundo, e
suas partes envolvidas umas nas outras. Quando o corpo estd em movimento, vé-se melhor
como ele habita o espago e o tempo, porque o movimento nao se submete a eles; o corpo
ndo estd no espaco nem tampouco estd no tempo; ele habita o espaco e o tempo”.
(MERLEAU-PONTY, 1994: 133).

Oskar Schlemmer - cendgrafo e professor da Bauhaus - acredita que do ponto de vista
do material cénico, o ator tem a vantagem do imediato e da independéncia. Ele é o “seu
proprio material com seu corpo, sua voz, seu gesto e seu movimento” (Schlemmer apud
Lima, 1999: 53). O cendgrafo defende uma cena onde o homem ¢é transformado em funcdo
do espaco abstrato. As leis do espago cubico sdo a reserva invisivel das linhas de relagdes
planialtimétricas e estereométricas. A essa matematica corresponde aquela inerente ao
corpo humano. Ele cria o equilibrio pelos movimentos que, em sua esséncia, s§0 mecanicos
e condicionados pela inteligéncia. E a geometria dos exercicios do corpo, da ritmica, da
ginastica (LIMA, 1999: 54).

Numa visdo mais contemporanea, Jean-Francois Lyotard afirma que “o corpo pode ser
considerado como o hardware do complexo dispositivo técnico que é o pensamento”
(LYOTARD, 1989: 21). Segundo as idéias de Lyotard, o software humano, no caso da
linguagem, nao pode existir sem que haja um hardware, ou seja, o corpo. Para ele, seria
conveniente tomar o corpo como exemplo na produgdo e programacdo das inteligéncias
artificiais, j@ que o hard/soft humano é muito complexo e heterogéneo. O pensamento
humano ndo raciocina em termos da légica binaria, e sim por configuragGes intuitivas e
hipotéticas; aceitando dados imprecisos e ambiguos, e por isso talvez o fracasso de
algumas “maquinas” criadas para reproduzi-lo: elas funcionam em ldgica binaria, por
unidades de informagdo (os bits), funcionam segundo um cdédigo ou uma linguagem pré-

estabelecidos. Para Lyotard:

O que torna insepardveis o pensamento e o corpo, é muito simplesmente o
fato deste ultimo ser o indispensavel hardware do primeiro; a sua condicdo material
de existéncia é que cada um deles é andlogo ao outro no seu relacionamento com o
respectivo ambiente (sensivel, simbdlico), sendo o préprio relacionamento em si do
tipo analdgico nos dois casos (LYOTARD, 1989: 24).
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O Espaco Teatral e o Corpo

O teatro ndo se propGe a ocupar apenas o espaco fisico, real, cotidiano, concreto, mas
se propde a extrapola-lo e, mesmo fazendo uso do espaco real, tem a intengdo de criar um
espaco onde simbolismos possam ser revelados. Os diretores, quando criam 0s espagos da
cena, produzem sentidos, construidos a partir de uma experiéncia e de uma determinada
otica Os sentidos que os artistas criam por meio do espaco em suas obras se reportam as
experiéncias espaciais ja vividas ou almejadas®. Estas experiéncias sdo re-elaboradas,
constituindo um bal de memdrias e desejos do artista, como investigou Gaston Bachelard
(1994).

O teatro, a danga, o cinema e o circo, entre outras artes, desenvolvem-se no tempo e
no espago. O cendgrafo Adolphe Appia, em texto de 1920, defendia que “do ponto de vista
estético, temos o movimento corporal. Nele realizamos e simbolizamos o movimento
cosmico. Todo outro movimento é mecanico e ndo pertence a vida estética” (APPIA, 1958:
6). Para Appia, o palco cénico ndo deveria conter elementos que dispersassem a atengdo da
platéia da figura do ator, cujo corpo ndo é considerado apenas um reflexo de realidade, mas
sim a propria realidade (LIMA, 1999: 49).

Para Patrice Pavis, a alianca de um tempo e de um espago constitui o que Mikail
Bakthin, na literatura, chama de cronotopo, que vem a ser a unidade na quais os indices
espaciais e temporais formam um todo inteligivel e concreto. Aplicados ao teatro, a acdo e o
corpo do ator se concebem como o amalgama de um espago e de uma temporalidade: o

corpo ndo esta apenas no espaco, ele é feito de espaco e feito de tempo.

Este espago-tempo é tanto concreto (espaco teatral e tempo da representagdo) como
abstrato (lugar funcional e temporalidade imaginaria). A acdo que dai resulta é ora fisica,
ora imaginaria. O espago-tempo-agdo & percebido como um mundo concreto e como um
mundo possivel imaginario. Freud considera que o inconsciente coordena espaco, tempo e
corpo. Para ele, no inconsciente, o tempo se transforma em espago e o0 espago em unidade
corporal. Durante essa transformacao, o corpo funciona como esquema de representagao e

forma a mediagdo entre tempo e espago.

A experiéncia espacial, tanto no teatro como fora dele, dispde das duas possibilidades

seguintes, entre as quais todas as teorias do espaco podem oscilar:
1) Concebe-se 0 espago como um espago vazio que se deve preencher.

2) Considera-se o espago como invisivel, ilimitado e ligado a seus utilizadores, a partir
de coordenadas, de seus deslocamentos, de sua trajetéria, como uma substancia ndo a ser

preenchida, mas a ser estendida.
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A essas duas concepgdes antitéticas do espaco correspondem duas maneiras
diferentes de descrevé-lo: o espaco objetivo externo e o espago gestual. Pavis considera o
espaco objetivo externo como o espaco visivel, frontal muitas vezes, preenchivel e

descritivo, onde ele distingue duas categorias:

o lugar teatral, ou seja, o prédio e sua arquitetura, sua inscricdo na cidade,

mas também o local previsto para a representagdao (PAVIS, 2003:141), ou ainda,

*0 espaco cénico: lugar no qual evoluem os atores e o pessoal técnico: a
area de representacdo propriamente dita e seus prolongamentos para coxia, platéia

e todo o prédio teatral.

As formas de lugar teatral foram se modificando de acordo com cada cultura e cada
temporalidade. Na linguagem dos espetaculos, as relacbes espaciais criadas surgiram a
partir da organizacdo do espaco cénico, mais especificamente, do desenvolvimento da
arquitetura da casa de espetaculos. Na Grécia classica, as artes cénicas demandaram o
anfiteatro grego. No palco principal apenas os protagonistas ocupavam esta faixa entre o
palco e o publico e tinham como fungdo representar os comentarios e as reagées do povo
perante 0s nobres e 0s deuses. Havia, assim, uma grande interatividade entre os artistas e
o publico. Durante a Idade Média, o teatro profano era perseguido pelo Cristianismo,
havendo permissdo da Igreja apenas para realizar os “Mistérios” no adro ou no interior do
edificio religioso. Ainda no medievo, os atores ocuparam as pracas, sobre tablados, ou

palcos em carrogas, ndo possuindo um espaco especifico para apresentar seus espetaculos.

Peter Brook lembra que o teatro elizabetano era “um bulicoso mercado [...] o balcao
era aquele nivel superior [...] e a galeria superior era uma lembranca de que a ordem do
mundo é mantida por deuses, deusas, reis e rainhas” (BROOK, 2000: 24). Entretanto,
naquele espaco teatral todas as classes sociais estavam representadas e os espectadores

que ficavam em pé (groundlings) podiam até tocar fisicamente os atores.

Desde a proposta do Teatro Olimpico de Vicenza (séc. XVI), onde o corpo do ator
ficava proximo a platéia até a adocdo do longinquo e frontal palco italiano, cujo apice é o La
Scala de Mildo, pouco a pouco o corpo dos atores se distanciava para criar espagos de
ilusdao. (LIMA & CARDOSO, 2006). O palco italiano foi planejado exatamente para propiciar

um ambiente de ilusdo e magia, com a caixa cénica separada da platéia.

Em obra de referéncia sobre a arquitetura do espetaculo no ocidente afirmamos que o
palco italiano, adotado em todo o mundo ocidental devido a exportacdo do gosto pelo
espetaculo lirico, foi o modelo que se reproduziu por mais de 150 anos, resultando num
fendmeno de longa duragdo na histéria do espetaculo®. Visando a ampliar as dimensdes
reais do palco, desde o Renascimento, os cendgrafos criaram varios recursos usando

grandes cenarios, pintados em perspectiva, com a finalidade de criar um efeito de
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profundidade ilusdria. A perspectiva introduzida por Brunelleschi transformou o mundo, e as
dissecacOes de cadaveres permitiram traduzir nas tintas dos afrescos e telas um corpo
humano cada vez mais bem representado, como se estivesse numa caixa cénica. O teatro
das pracas publicas passa a ser abrigado no palco da ilusdo. Entretanto, este espacgo
perspectivado que distanciava o corpo do ator da audiéncia transformar-se-ia pelas

vanguardas do século XX.

As revolugGes cénicas do século XX incluem Gordon Craig, cendgrafo e arquiteto que
estabeleceu nos anos 1920, um “quinto palco” para substituir os quatro tipos de espacos
teatrais (i) o anfiteatro grego, (ii) o espago medieval, (iii) os tablados da Commedia de
I“Arte e (iv) o palco italiano. Esta proposta do quinto palco representava a substituicdo de
um palco estatico por um palco cinético, e para cada tipo de encenagdo um tipo especial de
lugar cénico. A iluminacdo recebeu um tratamento inédito até entdo. Craig fez projetar a luz
verticalmente sobre o palco e frontalmente por meio de projetores colocados no fundo da
sala. A luz dos bastidores e da ribalta foi abolida, numa proposta inovadora e vanguardista
(ROUBINE, 1994). Neste sentido, tanto o teatro quanto a danga teriam como objetivo
absorver estas novas tecnologias para transcendé-las, problematizando assim as
tecnologias de comunicagdo na cultura contemporanea. As definicGes das artes cénicas se

alteram conforme o contexto histdrico que as envolve.

Com as performances e os happenings, nos anos 1970, o teatro e a danga utilizaram
espacos nado tradicionais e romperam limites em concordancia com uma época, que
aproximava arte e vida e que questionava as relagbes de poder e o lugar das coisas.
Brigava-se com o autoritarismo, invadindo os espacos “formais”, como os préprios museus,

pragas publicas.

Mas Pavis também identifica o espaco gestual, que interessa a este ensaio, como o
espaco criado pela presenca, posicdo cénica e os deslocamentos dos atores: espago emitido
e tracado pelo ator, induzido por sua corporeidade, espacgo evolutivo suscetivel de se
estender ou se retrair. Veremos as seguintes manifestacdes desse espaco gestual (PAVIS,
2003: 142). A experiéncia cinestésica do ator é sensivel em sua percepcao do movimento,
do esquema temporal, do eixo gravitacional, do tempo-ritmo. Dados que s6 pertencem ao
ator, mas que ele transmite ao espectador. A subpartitura na qual o ator se apodia fornece
um percurso e um trajeto que se inscrevem no espago tanto quanto o espago se inscreve
neles. O espacgo centrifugo do ator se constitui do corpo para o mundo externo. O corpo
encontra-se prolongado pela dinamica do movimento. O corpo do ator em situagdo de
representagdo é um corpo que tende a expressar o mais fortemente possivel suas atitudes,
escolhas, sua presenca. O espaco ergondmico do ator seu ambiente de trabalho e de vida
compreende a dimensdo proxémica (relacdo entre as pessoas), haptica (maneira de tocar

0s outros e a si mesmos) e cinestésica (movimento de seu proprio corpo).
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Para Bertold Brecht, a “"dicgdao” e o “gesto” precisam ser cuidadosamente selecionados,
e, além disso, devem ter amplitude. Visto que o interesse do espectador é canalizado
exclusivamente para o comportamento das personagens, o “gesto” destas tem de ser
“significativo” (BRECHT, 2005: 155-158). Ja Jerzy Grotowski estabelece uma relagdo
diferente ao propor que “o teatro é o encontro do ator com o espectador”, justificando a
invasdo do ator para dentro do espaco reservado a platéia, fazendo do publico uma peca

chave para os dramas encenados.

Antes de montar sua companhia, também o diretor teatral Peter Brook realizou
investigagdes sob o ponto de vista do corpo. Os atores exploraram em cada uma das
diferentes culturas os gestos mais ordinarios (como apertar as maos ou colocar a mao no
coracdo); trocavam movimentos de danca de varias tradicGes; exprimiam-se com palavras
e silabas das linguas de cada um; deixavam que gritos se desenvolvessem gradualmente
em padrGes ritmicos; usavam varas de bambu para fazer geometrias silenciosas no ar entre
outros exercicios. A exploracdo do corpo foi seguida pela exploracdo do espaco. A
ferramenta utilizada para a promogao desses encontros era sempre a improvisagao, e
ocorria em lugares como albergues; nos arredores de Paris e em enfermarias de hospitais.
Ap6s viajar pela Africa, Asia e América do Norte, Brook concluiu que existem numerosos
fatores que ajudam ou atrapalham um espetaculo. E que apds tantas investigagdes

descobriu que

a diferenca entre publicos grandes e pequenos, sobre as distancias, a
organizacao dos assentos, sobre o que funciona melhor em interiores e ao ar livre,
0 que muda na experiéncia se o ator se coloca mais alto que o espectador e vice-
versa, sobre as partes do corpo, o lugar da musica, o peso de uma palavra, de uma
silaba, de uma m&o ou de um pé? (BROOK, 2000: 245).

Muito se discutiu sobre a questdao da interatividade entre atores e espectadores, que
era diminuta no teatro a italiana, mas bem mais adequada quando o publico se reunia para
assistir ao espetaculo no entorno de uma arena, onde todos, democraticamente tinham
poltronas ndo distribuidas segundo uma hierarquia de classes. Nos espetaculos teatrais
apresentados em palcos em arena corpo do espectador participa da pega e dos movimentos
do atores. Estes aspectos foram discutidos nos anos 1940 por Etienne Souriau (1950), que
escreveu o conhecido artigo O cubo e a esfera e por Andre Barsaqc (1950), que realizou

diferentes experiéncias com Jacques Copeau na Franca dos anos 1930 e 1940°.

O corpo tem uma orientacdo espacial tridimensional, ou seja, tem acesso a altura,
largura e profundidade do espago que o circunda. Laban utiliza o conceito de kinesfera, que
significa a area espacial em volta do corpo, delimitada pelos movimentos de bracos e

pernas em extensdo maxima e cujo centro é o centro do corpo. Todos os atores possuem
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sua esfera pessoal de movimento e a carregam através do espaco global. O espaco global
ou comum pode ser definido como o espaco que fica além do corpo em extensdo maxima.
Este é também o principio utilizado pelo diretor Amir Haddad quando apresenta o grupo Ta

na Rua nos espagos publicos.

No que tange a preparacdo do corpo do ator, Sonia Azevedo, busca encontrar os
elementos basicos de um trabalho corporal que ajudem o ator a desempenhar cada vez
melhor o seu papel. Preparando seu corpo, ampliando seus horizontes perceptivos e
aprimorando sua sensibilidade, o ator encontra uma intimidade cada vez maior do artista
com ele préprio (AZEVEDO, 1998: XX). Esta autora propode que o trabalho corporal deva ser
pensado a partir da desconstrucdo da memoria corporal, arraigada em tensGes acumuladas
ao longo dos anos. Assim a postura corporal ndao consciente e movimentos recorrentes
daquele individuo devem ser abandonados para possibilitar a pesquisa objetivando a
“metamorfose”. Deve-se entao buscar uma “reeducacdo corporal, que passa, em seu inicio
pela deseducacdo, ou seja, pela constatagdo de que uma serie enorme de marcas
arraigadas que terdo de ser trocadas por novas atitudes corporais” (AZEVEDO, 1998: 138-
140).

A ampliacao dos limites: o corpo como producao de cultura

Surgem nos anos 1960, inicialmente no meio underground, novos conceitos, como
performance, improvisacao, happenings. O que acontecia era uma ampliagao dos limites,
criando-se novas estruturas e atitudes. Nas interfaces, estabeleciam-se alguns novos
principios como: repeticdes, estruturas ndo-lineares, acontecimentos simultdneos e a
mistura de linguagens: teatro, danca, poesia, musica, artes plasticas. Herculano Lopes

ressalta preocupacées como:

A influéncia do acaso, a dissolucdo dos géneros estanques e a integracdo
artista/obra/publico/forma, faz surgir novas perspectivas artisticas. Nas artes
plasticas contemporaneas, uma instalacdo é considerada performatica no sentido de
que o gesto artistico s6 se consubstancia pela experiéncia de uma pessoa que
adentra o espago e o traz a vida. Torna-o, portanto, expressivo com sua presenga

na obra, com sua vivéncia da obra (LOPES, 2003: 6).

Neste contexto aconteceram diversos eventos, nos Estados Unidos, unindo o musico
John Cage e o coredgrafo Merce Cunningham. Estes espetdculos criados pelos dois notaveis
inspiraram posteriormente diversos artistas de outras areas. Sally Banes - identificando

alguns desses artistas-, relata que:

Os happenings de Allan Kaprov abriram precedentes para rupturas entre a
arte e vida; os de Robert Whitman combinaram habilmente multimedia com
manipulagdo de objetos conseguindo efeitos extraordindrios. Jim Dine usou objetos
no lugar de dangarinos, construindo colagens de texturas e imagens. Claes

Oldenburg colocou objetos em movimento, transformando a escala e o material
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com resultados comicos, enfatizando detalhes do trabalho, ao invés da composicdo
total, usando uma estrutura mais associativa do que narrativa (BANES, 1980: 54).

Na vida cotidiana, as praticas da expressdo corporal, colocadas para restituir ao corpo
seu poder imaginario, demonstram o quanto essa obsessdo por uma redescoberta da
primitividade concerne a multiplas técnicas. Tal conclusdo foi contraria a postulada por
Michel Foucault em sua obra Vigiar e Punir, na qual ele afirmava a passividade e disciplina
do homem em relagao aos produtos impostos. Para Michel de Certeau, os “consumidores”
(pessoas ordinarias) reinventam a cada dia maneiras préoprias de se apropriarem desses

produtos, a partir de astlcias que compdem uma rede de “antidisciplinar”.

Certeau acredita que nas praticas corporais -“taticas silenciosas e sutis se insinuam e
propde algumas maneiras de pensar as praticas cotidianas dos consumidores supondo no
ponto de partida que elas sejam do tipo tatico”. A idéia ndo é criar um modelo geral (molde)
para derramar nele o conjunto das praticas, é ao contrario, especificar esquemas
operacionais e procurar se existem entre eles categorias comuns e ver se, com tais

categorias, se pode explicar o conjunto das praticas corporais (CERTEAU, 1994: 21).

O corpo pintado, o corpo suporte de expressdo artistica parece, segundo a histdria da
arte, ter como origem as maneiras pelas quais os homens das sociedades primitivas
utilizavam seu proprio corpo para nele escrever sinais. Isso permite afirmar que certas
performances contemporaneas retomam igualmente as tradigées primitivas (JEUDY, 2002:
92). Mesmo reconhecendo que atualmente muitos performers tém utilizado das maravilhas
da tecnologia, usando videos, computadores, sintetizadores, existe também uma crescente
fascinagdo pelos movimentos basicos como os movimentos animais e infantis, gerando uma
curiosa dialética entre complexidade e simplicidade, natureza e artificialidade. Para
complementar essa idéia, retomamos algumas consideracdes feitas por Marcel Mauss
(1974) e Clifford Geertz (1989).

Para Mauss, “o corpo é o primeiro e mais natural instrumento do homem [...] o
primeiro e mais natural objeto técnico” (MAUSS, 1974: 372). Este antropdlogo parte do
pressuposto que o homem ndo é um ser dissociavel, pois, no fundo, “corpo, alma,
sociedade, tudo se mistura” (MAUSS, 1974: 198), sendo que os movimentos do corpo
podem ser vistos como tradutores de elementos de uma cultura ou sociedade. Cada corpo
expressa diferentemente a histéria de um povo e o uso que fazem de seus corpos. Ou seja,
0 corpo € um objeto técnico, um objeto cultural, que evolui e se insere na cultura. Geertz
também parte do mesmo pressuposto de que é impossivel pensar a natureza humana como
exclusivamente bioldgica e desvinculada da cultura, sendo que o homem se constitui nesta
relagdo interativa entre componentes bioldgicos e socioculturais. Para ele, € a propria

cultura que da o carater de humanidade a esta espécie animal (GEERTZ, 1989).
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A memoria e a técnica

Mauss devolve ao corpo sua importancia como transmissor de técnica e tradigdo. A
técnica corporal consiste “nas maneiras” como os homens e as sociedades se serviram de
seus corpos, podendo ser transmitida através de geragGes, constituindo entdo uma
tradicdo: “Quando uma geragdo passa a outra geragdo a ciéncia de seus gestos e de seus
atos manuais, ha tanta autoridade e tradicdo social como quando a transmissdo se faz pela
linguagem” (OLIVEIRA, 1979: 199). O corpo e 0os movimentos humanos sdao expressoes
simbdlicas de uma sociedade, ja que podem ser passados as geragoes futuras por meio de
simbolos. A técnica que um corpo comporta pode ser transmitida de forma impressa ou
oral, conceituada, descrita, relatada; mas pode ainda ser transmitida por atitudes corporais
e pelo proprio movimento: “Quem transmite acredita e pratica aquele gesto. Quem recebe a
transmissdo aceita, aprende e passa a imitar aquele movimento. Enfim, € um gesto eficaz,
ou seja, é técnica”. Torna-se o corpo sede de signos onde “estdo inscritos todas as regras,

todas as normas e todos os valores de uma sociedade especifica” (JEUDY, 2002: 39).

Em muitas cidades do mundo, mulheres e homens adotam nas ruas e pragas publicas
a imobilidade de uma estatua. Vestem-se sempre ou quase sempre, inteiramente de
branco, e suas cabegas e bragos sdo recobertos igualmente por uma pomada cuja extrema
palidez faz lembrar a presenca inesperada de um espectro. Eles ndao se mexem. Espera-se
as vezes que fagcam um gesto para revelar sua humanidade viva; treinam com tal
assiduidade para jamais deixar sua posicdo imovel que ndo temos, sendo uma infima
chance, apés um longo momento de paciéncia, de ver suas palpebras piscarem (JEUDY,
2002: 11). Ocorre também em lugares publicos, a apresentagdo de mimicos acompanhados
de musicas languidas que lembram o espaco sideral. Os corpos se estendem com uma tal
lentiddo que desejariam nos sugerir que ja chegaram em um outro mundo, onde as leis da
gravidade nao sdao mais as mesmas. Mas a impavidez do espectro apresenta uma simulagao
total do corpo-estatua. O movimento da virtualizagdo revela o quanto a idéia que temos
acerca da “realidade” do nosso proprio corpo ndo é sendo fruto de um deslocamento, de um

jogo de oposigdes que nos coloca sempre numa posigdo estética (JEUDY, 2002: 161).

Toda arte, techné, exprime um processo de virtualizagdo e de atualizagdo. Toda
técnica é a virtualizagdo de uma agdo e, ao mesmo tempo, atualizacdo de uma questdo. A
arte/técnica, como atividade poética, € um dom original do homem. Como afirma Giorgio
Agamben, "o homem tem sobre terra um estatuto poético porque é a poiesis que estrutura
o espaco original do seu mundo” (AGAMBEN, 1999: 143). A arte é assim constitutiva do
homem. Ela ndo é nem um objeto privilegiado, nem valor cultural, nem mesmo um objeto
para espectadores, afirma Agamben. Antes, ela é uma "dimensdo essencial, porque ela faz

o homem perceber sua posicdo original na histéria e no tempo" (AGAMBEN, 1999: 156).
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No espaco teatral do circo e da danga, o corpo é forte construcao cultural.

Enquanto os magicos estudam seus numeros, numa rigorosa rotina corporal e mental,
repetitiva, ao longo de anos, possibilitando a rapidez e a perfeicao dos gestos, para iludir a
platéia, os acrobatas calculam cada gesto, cada salto, assim como o tempo exato de cada
movimento. A memdria corporal se exercita dependendo ndo s6 do talento e da criatividade
dos artistas, mas também do tempo dedicado aos ensaios. As habilidades se transmitem
por meio de memorias gestuais, sonoras e ritmicas. O fascinio despertado pelos acrobatas
leva a platéia ao éxtase. Desafiando a gravidade e o perigo, os acrobatas apareciam como
virtuoses da agilidade, destreza e desprezo do peso do corpo e da ameaca da queda.
Alheios a seguranca vivida pelos espectadores, estes artistas realizam o sonho magico do

v0o, percorrendo o espacgo cénico mobilidade e leveza, entre rapidas paradas pelo trapézio.

O equilibrio do corpo assume uma configuragcdo especial: é o fragil equilibrio do
instavel a se movimentar incessantemente. Corpos se cruzando no ar, as mados do
trapezista, ao alcancar as de seu companheiro de v6o realizam um milagre a cada
espetaculo. Os acrobatas, ao desafiar os ares, superam a cada instante, a condicdo humana
de errar. O carater sobre-humano reside justamente em sua humanidade. Seu talento
remete a qualidades fisicas nas quais a corporalidade é o ponto a partir do qual ele se
supera a si mesmo (DUARTE, 1995: 191). O palco, protegido por uma cortina que se abre
num passe de magica, traz a nogdo de mundo reflexo da sociedade que o inspira (DUARTE,
1995: 182). Uma proximidade acentuada com a platéia poderia inibir a nogdo de ilusédo.
Alheios uns aos outros, os espectadores deixam-se embalar nesse sonho em que o real é

perseguido e representado.

A disposicdao das cadeiras e arquibancadas circenses propicia relagdes bem diversas,
dos espectadores entre si e entre estes e o proprio palco, uma vez que as pessoas se
dispéem circularmente. Uma das relacGes platéia /palco mais diversificadas é a do circo,
pois, mesmo se as luzes se concentram no palco e nos numeros apresentados, os vultos dos
espectadores, assentados uns em frente aos outros, sempre fazem parte do campo de
visdo, seja onde for que estejam localizados. Ao contrario do teatro, a Unica realidade do

circo é a ilusdo.

E se os equilibristas parecem divinamente humanos em suas ousadias aéreas, os
contorcionistas aparecem nos limites de sua humanidade em diregdo a vida animal. Em
suas mutagdes, aproximam-se explicitamente da animalidade, transformando-se em seres
animais. E no movimento corporal que se encontra todo o sentido da apresentacao. Os
limites do corpo existem para serem superados pela arte. A medida que se desloca, esse
corpo participa, em suas grotescas transformagdes, de um conceito que engloba criatividade
e fluidez (DUARTE, 1995: 197).
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J4 a historia da danga do século XX foi fortemente marcada por rupturas e
guestionamentos entre as fronteiras existentes entre as varias artes; a danca p6de voltar-
se mais a pesquisa e experimentagdo, tanto da forma como da linguagem propriamente
dita. Ha o fortalecimento das expressdes individuais dos coredgrafos, a superabundancia do
ego, tornando o discurso da danca fragmentado, indeterminado e ricamente heterogéneo.
Uma mudanca fundamental desta época foi quanto a importdncia do movimento natural,
cotidiano e ordinario que podia ser transposto para a linguagem da danca. A danga exercita
sua propria desmistificagdo partindo de motivos e de acasos da prépria vida. O ladico e o
relaxamento nas estruturas do tempo e da musica, construindo assim um novo espaco para

as mais diversas experimentagdes.

Nas formas cristalizadas de danca, como o ballet classico e a danca moderna de
Martha Graham, hd um dominio de uma linguagem, tornando-se uma técnica totalitaria,
constituindo uma forma fechada. Entretanto, na danga criada a partir dos anos 1970,
iniciada com Merce Cunningham e com o grupo da Judson Church (BANES, 1980: 78), a
danca apropria-se da forma caodtica, anarquica, do acaso e do jogo, proprios da pos-
modernidade. A rigor, a danca pds-moderna ndo rompe fundamentalmente com a tradigdo
classica ou com a danga moderna; ela parte dos mesmos referenciais, nutre-se deles para
redimensiona-los, tencionando, provocando. E também nesse momento que nhasce o
tanztheater de Pina Bausch, na Alemanha, e o Butoh, de Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, no
Japdo. Hibridos de danca e teatro. Estas formas novas de danga tornam mais complexa a
relagao tempo, espago e corpo. Isso porque o tempo ndo pode ser aquele anterior, dos
grandes ballets. O corpo técnico do dancarino ja ndo esta sozinho, une-se a projecées, a

monitores de TV, o espaco se amplia.

Algumas consideragoes

As artes cénicas nos dias atuais constituem expressdes simbodlicas, reveladoras de
anseios, medos, buscas e evolucdo inerentes a condigdo humana. Diretores e coredgrafos
exploram e instigam questdes existenciais. Promovem o resgate dos registros de
experiéncias vividas, de imagens, sons, percepgées, odores, bem como uma oportunidade
para novas experiéncias. Essas expressées exigem do corpo do ator e do dangarino ndo so
experiéncia, mas um mergulho profundo nas investigagdes. E um momento de

questionamentos e registros que parecem revolucionar um antigo status quo.

No caso da danca, recriar a experiéncia muitas vezes € extenuante, mas é necessario:
depois dela o registro da situacdo vivida se inscreve em cada célula, em cada musculo do
corpo, numa memdaria celular corporal. Com o auxilio técnico do coredgrafo, os movimentos
corporais surgidos no laboratério sdo retomados e realizados de forma consciente,
estabelecendo uma seqliéncia coreografica. A dancga-teatro surge, nessa “verdade” vivida e

registrada na carne, como uma escrita cénica corporea que passa a ser o texto
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dramaturgico. Nem todos os dangarinos conseguem se expor visceralmente e produzir arte
com esta exposicdo, nem todos os coredgrafos conseguem ajudar o dancarino a realizar
este processo; este é o diferencial que distingue um dancarino profissional de um cidadao
cotidiano que danca (CALDEIRA, 2009).

Na contemporaneidade ocorre a ruptura com as meta-narrativas. O rompimento com a
forma de ler e explicar o mundo é referenciado no conceito de totalidade. O mundo deixa de
ser o universal metafisico da unidade, constdncia, regularidade, para tornar-se a
diversidade, a, a descontinuidade fragmentaria de Foucault, o efémero. Uma vez que deixa
de ser a totalidade, a razdo global, o contexto, tem lugar o intertexto, o entrecruzamento
de varios mundos. A idéia de um alguém que pensa o mundo como totalidade e nele
intervém em termos de totalidade perde sentido, morrendo o sujeito. Junto com o sujeito,
morre o projeto, projeto da revolucdo, projeto da histéria. E nessa medida da morte do
sujeito e do seu projeto, desaparece o mundo como objeto do sujeito. Morre a relagao

sujeito-objeto. Morre a historia linear e seqliencial, nascem novas relagdes fragmentadas.

A forma de representacdo de mundo referenciada em principios e fundagbes se
desvanece. Ndo ha mais fundamentos, raizes fincadas, logicas totalizantes. Some o padrao,
fica o multiplo. E a linguagem que ganha um novo sentido. A grande caracteristica do pds-
dramatico é exatamente a maneira como se passa a entender a leitura. Toda forma de
expressao e organizacdo de mundo é texto. Todo meio e modo de representagdo é
linguagem. Uma paisagem, uma pintura, um espago vivido, um movimento, sdao texto e
intertexto, formas de linguagem. Tudo libera a linguagem do horizonte estrito da razao e a

aproxima do simbolo e do semioldgico.

Este inicio do século XXI ¢ um momento de profundas transformacgdes culturais. A
cultura se encontra em processo de desconstrucédo e o tema € o homem e suas
representagdes. Dai a sensacdo de se estar num momento similar ao periodo humanista da
época do Renascimento. Viveu-se uma ruptura na forma do olhar, houve a necessidade da
humanidade colocar-se sob uma outra atitude diante do mundo, relé-lo por completo,

construi-lo sob uma forma distinta da anterior.
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